Konservering av et 1700-talls portrett : med fokus på behandling by Moore, Hilde Alette Smedstad
Konservering av et 1700-talls portrett 
med fokus på behandling 
 
Hilde Alette Smedstad Moore 
 
           
 
 
Masteroppgave i malerikonservering ved det humanistiske fakultet, 
Institutt for arkeologi, konservering og historie 
 
 
 
 
UNIVERSITETET I OSLO 
 
Høst 2008 
 II
 III
Forord 
I forbindelse med denne masteroppgaven i malerikonservering vil jeg først og fremst rette en stor 
takk til min veileder, førsteamanuensis Tine Frøysaker, for skriftlig og praktisk veiledning. Hennes 
gode råd og inspirerende motivasjon har vært uvurderlig gjennom hele prosjektet.  
 
Jeg vil også takke Glomdalsmuseet for lån av portrettet, og retter en særlig takk til 
førstekonservator ved museet Steinar Sørensen, for omvisning i magasinene og museet. Steinar 
Sørensen har også, sammen med Vigdis Vingelsgaard som også er tilknyttet museet, villig svart på 
spørsmål underveis i prosjektet. Jeg takker så mye for det.  
 
Jeg vil også takke Douwtje van der Meulen for hjelp med røntgenfotograferingen og Kaja 
Kollandsrud for svar på spørsmål, lån av utstyr og atlieer. Hun, Unn Plahter og Guro Hjulstad 
ønsker jeg å takke for hjelp med SEM-mikroskopet. Jeg takker også Unn Plahter for hjelp med 
tolkningene av SEM-analysene og Hartmut Kutzke med hjelp med tolkningene av FTIR-analysene. 
Jeg vil også takke vitenskapelig assistent Miriam Liu for mange gode råd og interessante 
diskusjoner underveis. En takk går også til Torborg Strand i arkivseksjonen hos Riksantikvaren for 
hjelp til å søke gjennom portrettarkivet og katalogkonsulent Hanne Simonsen og bildebyråleder 
Liv Bentsborg for informasjon om Folkemuseets portrett. En stor takk går også til Maria Kløverød 
Lyngstad for korrekturlesing av oppgaven og John Frederick Smedstad Moore for korrekturlesning 
av referanselisten samt hjelp til oversettelse av det engelske sammendraget.  
 
Til slutt vil jeg takke mine medstudenter for et godt og fantastisk motiverende studiemiljø gjennom 
masterprosjektet og hele studiet. 
 
Hilde Alette Smedstad Moore, Oslo 1.10.08 
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Sammendrag 
Denne masteroppgaven i malerikonservering tar for seg konserveringsprosessen av et 
kvinneportrett. Hovedvekten i oppgaven ligger på behandlingsinngrepene og valg av materialer og 
metoder innenfor dette. Portrettet er malt med olje på lerret og måler 75 x 59 cm i høydeformat. 
Eier av maleriet er Glomdalsmuseet i Elverum. Maleriet er ikke signert og kunstneren og den 
portretterte var ikke kjent da maleriet ankom studiet. Tidligere eier(e) var/er også ukjent. 
 
Et av målene i oppgaven var å forsøke å finne hvem den portretterte var og plassere maleriet i en 
kunst- og kulturhistorisk kontekst. Det var også et mål å identifisere originale og sekundære 
materialer og teknikker benyttet i maleriet. Maleriets tilstand ble vurdert og denne informasjonen 
dannet grunnlag for valg av behandlingsinngrep. Det ble anvendt en rekke ulike 
undersøkelsesmetoder for å skaffe denne informasjonen. 
 
Til den kunst- og kulturhistorisk delen av oppgaven ble Riksantikvarens portrettarkiv gjennomsøkt, 
i tillegg til portretter registret i databasen Primusweb tilgjengeliggjort på internett. Til denne delen 
av oppgaven ble det også benyttet slektsforskningssider via internett og kunst- og kulturhistorisk 
litteratur. I undersøkelsene av maleriet ble det anvendt ulike fotoanalytiske teknikker, samt 
instrumentelle metoder som XRF og SEM-EDX for identifisering av uorganisk materiale. FTIR ble 
benyttet for undersøkelse av ferniss og bindemiddel i overmalinger. Alle grafer og spektra fra 
analyseresultatene samt fotodokumentasjon av hele konserveringsprosessen er samlet bak i 
oppgaven. 
 
Ut i fra de kunst- og kulturhistoriske undersøkelsene kom det frem at den portretterte var 
Magdalene Frantzdatter Bergmand Holter, gift med kjøpmann Jens Hellesen Holter. På grunnlag 
av personhistorikken, kunsthistorie og hår- og klesmoter er en sannsynlig datering av maleriet 
begynnelsen av 1700-tallet. De originale materialene og teknikkene som er benyttet i maleriet er 
tradisjonelle og var vanlig i bruk på denne tiden.  
 
Da maleriet ankom konserveringsstudiet (januar 2007) var det i en svært nedbrutt tilstand. Det 
gjaldt hovedsakelig lerretskantene som var fragmenterte og hadde løsnet fra blindrammen på flere 
områder. Lerretet var særdeles bulkete og ujevnt og det var mye løs og avskallet maling, særlig 
langs kantene. Portrettet var dessuten svært skittent. Maleriet var spent opp på sin originale 
blindramme og det ble antatt at oppspenningen var original, men lerretet var på enkelte områder 
stiftet til blindrammen med sekundære stifter. Det var også spor etter andre tidligere 
behandlingsinngrep. Maleriet har sannsynligvis vært renset en eller flere ganger for ferniss og det 
var store områder som var overmalt. Det var i tillegg påført en ny sekundær syntetisk ferniss på 
deler av maleriet. Med utgangspunkt i undersøkelsene av maleriet og etiske retningslinjer i 
konservering, ble det besluttet å gjennomføre flere behandlingsinngrep. Herunder strukturelle 
inngrep, rensing og visuelt reintegrering. Hovedmålet med inngrepene var å stabilisere maleriet 
strukturelt slik at videre nedbrytning reduseres. Det var også et mål å gjenopprette maleriets 
estetiske funksjon på basis av maleriets originale uttrykk og opprinnelige utseende som ble kartlagt 
av malerianalysene. Gjennom flere vurderinger ble det besluttet å rense maleriet selektivt for 
ferniss og overmalinger. 
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Summary 
This Masters thesis in painting conservation addresses the conservation process for a portrait of a 
woman, focusing on the treatments and selection of materials and methods.  The portrait is oil on 
canvas and measures 75 cm x 59 cm, in upright format.  The painting is owned by the Glomdal 
Museum, in Elverum, Norway.  The painting is not signed and both the artist and woman portrayed 
were unknown when the Masters programme acquired the painting.  The previous owner(s) 
was/were also unknown. 
 
One of the objectives of this thesis was to attempt to discover the identity of the portrait subject 
and place the work in an art history and cultural context.  Another objective was to identify original 
and secondary materials and techniques employed in the painting.  The condition of the painting 
was evaluated, using a series of various examination methods, and that information provided the 
foundation for the choice of treatments. 
 
The art history and cultural context was investigated using the portrait archive at the Directorate for 
Cultural Heritage in Norway, as well as portraits registered in the online Primusweb database, 
online genealogy sites, and literature on art history and cultural history.  The physical examination 
of the painting included various photoanalytical techniques and, to identify inorganic material, 
instrumental methods such as XRF and SEM-EDX.  FTIR was also used to examine the varnish 
and binding media in the overpainting.  All graphs and spectra from the analysis results, as well as 
photo documentation of the entire conservation process, are collected at the end of this thesis 
paper. 
 
Research revealed that the portrait subject was Magdalene Frantzdatter Bergmand Holter, married 
to Jens Hellesen Holter, a merchant.  Based on personal history, art history, and hair and clothing 
fashion, a probable dating of this painting was determined to be the early 1700’s.  The original 
materials and techniques used in the painting are traditional and were commonly used at that time. 
 
When the painting arrived at the conservation programme (January 2007), it was in very poor 
condition.  The edges of the canvas were fragmented and had loosened from the canvas strainer in 
several areas.  The canvas was particularly bumpy and uneven, and there was a lot of peeling paint, 
especially along the edges.  In addition, the portrait was extremely dirty.  The painting was on the 
original canvas strainer, but in some areas, the canvas had been stapled to the strainer with 
secondary staples.  A new, secondary varnish had also been applied to portions of the painting.  
Based on the examination of the painting, and ethical guidelines for conservation, several 
treatments were determined, including structural operations, cleaning, and visual reintegration.  
The main objective of these operations was to structurally stabilise the painting and reduce further 
deterioration.  Another goal was to restore the aesthetic function of the painting, based on its 
original expression and appearance, as mapped by material analyses.  After further evaluations, it 
was decided to selectively clean varnish and overpainting from the painting. 
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1 Innledning 
Denne masteroppgaven i malerikonservering er basert på undersøkelser og behandling av et 1700-
talls kvinneportrett (fig. 1). Hovedfokuset i oppgaven er på behandlingsaspektene. Eier av maleriet 
er Glomdalsmuseet i Elverum. Maleriet ankom konserveringsstudiet ved Universitetet i Oslo 
januar 2007 og vil bli oppbevart her til sluttet av 2008. 
 
Portrettet er malt med olje på lerret. Motivet er i høydeformat og lysmålet er 75 x 59 cm. Portrettet 
er et brystbilde som viser en trinn kvinne portrettert en face med hodet i trekvart profil. Kvinnen 
har krøllete, oppsatt, grå-hvitt hår. Hun har brune øyne, relativt blek hud med roser i kinnene og 
rød munn. Hun er kledd i en svart utringet kjole med hvitt gjennomsiktig stoff i utringningen. I 
tillegg har hun en blå kappe med hvitt fòr og hvit pelskant, som kun synes på kvinnens venstre 
skulder. Figuren er malt i en mørkbrun oval. Hjørnene utenfor ovalen er malt svarte. Det er ingen 
indikasjoner på at maleriet ble signert av kunstneren.  
 
På lerretets bakside er tallet 938 skrevet med kritt, dette kan være et auksjonsnummer. Det var også 
påklistret en lapp som var halvveis avrevet. På lappen stod det blant annet skrevet Hellesen Holter, 
resten av skriften var vanskelig å tyde (fig. 3). På blindrammen er det skrevet en J med rødt, i 
tillegg er det risset inn: 21.06.77/1 Glomdalsmuseet (fig. 3). Det sistnevnte kan være datoen 
maleriet ankom museet. Museet hadde lite informasjon om maleriets opphav, og ingen 
opplysninger om hvor maleriet kommer fra eller hvem som er portrettert. 
Oppgavens oppbygging 
Kapittel 2 redegjør for de ulike undersøkelsesmetodene som ble benyttet. Hovedmålsettingen med 
undersøkelsene var å kartlegge maleriets materialsammensetning, teknikk, opprinnelig utseende, 
datering, tilstand og nedbrytningsårsaker, samt tidligere behandlinger. Disse opplysningene var 
nyttige for å bestemme hvilke behandlinger som skulle foretas. Det gjelder både hvordan maleriet 
bør stabiliseres for å unngå videre nedbrytning, i tillegg til hvilke materialer og metoder som er 
hensiktsmessig å benytte slik at maleriets autentisitet og opprinnelige utseende ivaretas.  
 
Denne masteroppgaven tar ikke inngående for seg kunst- og kulturhistoriske aspekter ved 
portrettet, men kapittel 3 plasserer portrettet i en kunst- og kulturhistorisk kontekst. Kapittelet 
inkluderer en beskrivelse av portretters funksjon på 1600- og 1700-tallet og datidens malestil og 
komposisjon. Denne informasjonen brukes, i tillegg til kles- og hårmoter som er synlig på bildet, til 
å anslå perioden maleriet ble til i.  
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I kapittel 4 gjennomgås analyseresultatene av maleriets originale materialer og maleteknikker. 
Hensikten med dette er blant annet å få frem hvordan maleriet ble laget og hvordan det opprinnelig 
så ut. Kapittelet søker også å anslå maleriets alder ved hjelp av disse undersøkelsesresultatene. 
 
I kapittel 5 foreligger det en tilstandsvurdering av maleriet. Dette inkluderer beskrivelser av skader 
og rester og spor etter tidligere behandlinger. Kapittelet inneholder også forslag om 
konserveringstiltak som kan utbedre maleriets tilstand. 
 
Kapittel 6 tar for seg de viktigste etiske retningslinjer innenfor konserveringsfaget. Kapittelet 
inkluderer en redegjørelse for de forskjellige verdier som legges i begrepet autentisitet. I tillegg 
beskrives etiske konserveringsnormer for stabilitet, minimalisme, reversibilitet og 
gjenbehandling/re-behandling. 
 
I kapittel 7, som er hovedfokus i oppgaven, gjennomgås de ulike behandlingsinngrepene som har 
blitt foretatt. For hver behandlingstype diskuteres valg av materialer og metoder. Disse er basert på 
etiske retningslinjer og på undersøkelsene som ble gjort av maleriet, herunder dets opprinnelige 
utrykk, tilstand og dagens materialsammensetning. 
  
Kapittelet 8 gir innledningsvis en kort forklaring på hva forebyggende eller preventiv konservering 
innebærer, og hvorfor det er viktig. Deretter gis det anbefalinger om videre bevaring som 
inkluderer forslag til pynteramme. 
 
I det avsluttende kapittelet oppsummeres de viktigste resultatene i oppgaven og det fremmes 
forslag til videre forskning. 
 
Bakerst i oppgaven finnes en referanseliste over all litteratur, personlig kommunikasjon og 
internettsider som det henvises til. Der finnes også vedlegg i form av fotodokumentasjon, analyse- 
og behandlingsoversikt, liste over anvendte konserveringsmaterialer og forhandlere, strukturtabell, 
samt spektre fra Fourier transform infrarødt spektroskopi (FTIR) og Røntgenfluorescens 
spektrometer (XRF). 
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2 Undersøkelsesmetoder 
Det var nødvendig å foreta en rekke undersøkelser, hovedsakelig i forkant av, men også under 
konserveringsarbeidet. Målet var å kartlegge maleriets sammensetning av både originale og 
sekundære materialer og videre undersøke hvilke teknikker som har blitt benyttet i 
tilblivelsesprosessen. Det var også et mål med undersøkelsene å skaffe informasjon om maleriets 
tilstand og nedbrytningsårsaker, samt hvordan dette kommer til uttrykk i maleriet. Gjennom disse 
opplysningene var det mulig å få en oversikt over hvordan maleriet opprinnelig har sett ut. Disse 
opplysningene var også til hjelp for å komme frem til beslutninger med hensyn til hvilke 
behandlinger som skulle foretas. Det gjelder både hvordan maleriet bør stabiliseres for å unngå 
videre nedbrytning, i tillegg til hvilke materialer og metoder som er hensiktsmessig å benytte slik 
at maleriets autentisitet og opprinnelige utseende respekteres. Det var ønskelig å hente ut mest 
mulig informasjon gjennom undersøkelsesmetoder som ikke medførte tap av eller skade på 
originalt materiale.  
Kilde- og litteratursøk 
Litteratursøk og -studier har vært viktig gjennom hele prosjektet. For å plassere maleriet i et 
historisk perspektiv ble det benyttet litteratur om kunst- og kulturhistorie. Portrettarkivet til 
Riksantikvaren og Primusweb1 ble gjennomsøkt for å finne ut om portrettet var registrert der. Det 
har hovedsakelig blitt benyttet anerkjent faglitteratur i konserveringskonferanser, tidsskrifter samt 
enkelte bøker. For å finne frem til beslutninger med tanke på materialevalg og metode for 
behandling har litteratursøk vært nødvendig for å få forståelse av andre konservatorers erfaring 
med og forskning på ulike behandlingsmetoder og materialer. Det samme gjelder for kapittelet om 
etiske utfordringer i konserveringsarbeidet og for kapittelet om forebyggende konservering, hvor 
det er skrevet mye om de ulike problemstillinger innenfor disse feltene. Litteraturen har også vært 
til hjelp for å få en forståelse av maleriets materialer og teknikk. I dette kapitelet er det benyttet 
litteratur for å få kjennskap til hvordan de ulike undersøkelsesmetodene fungerer og hva slags 
informasjon som kan hentes gjennom dem.  
 
All litteratur som ble benyttet blir henvist til i teksten, og en fullstendig oversikt finnes 
avslutningsvis i oppgaven, i referanselisten side 53. 
                                                 
1 Primusweb er en webside som tilgjengeliggjør og formidler samlingene til flere museer. Per 1. februar 2008 ble 
gjenstander og fotografier tilgjengelig gjennom PrimusWeb. PrimusWeb jobber nå med å omfatte andre objekttyper 
som bygninger, billedkunst, film og video med mer (www.primusweb.no). 
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Visuelle undersøkelser 
Det ble foretatt visuelle undersøkelser av maleriet med det blotte øyet, samt med lupe og 
stereomikroskop med forstørrelse opp til 40x. Disse undersøkelser ble foretatt for å bli kjent med 
maleriets kunstneriske og tekniske karakteristika, herunder materialene, oppbygging og lagstruktur. 
Gjennom disse analysene var det også ønskelig å kartlegge om materialene har endret seg med 
alderen og om det er foretatt noen tidligere konserveringsinngrep. De visuelle undersøkelsene ga 
grunnlaget for å bestemme hvilke øvrige analysemetoder som skulle benyttes videre.  
Fotoanalytiske teknikker 
Av fotoanalytiske teknikker ble undersøkelser i sidelys og gjennomlys benyttet, samt belysning 
med bølgelengder utenfor området for synlig lys,2 herunder ultrafiolett lys (UV),3 infrarødt lys 
(IR)4 og røntgenfotografering.5  Sidelys ble benyttet for å undersøke i hvilken grad maleriet var 
ujevnt og bulkete, samt for å undersøke malingsstruktur, penselstrøk, tekstur, oppskallinger og 
avskallinger. Ved hjelp av undersøkelser i sidelys kan det også være mulig å avdekke endringer 
som er foretatt av kunstneren. Gjennomlys, kombinert med mikroskopiundersøkelser var 
hensiktsmessig for å finne ut om det var små hull, begynnende hull, eller andre svakheter i lerretet 
som trengte forsterkning eller reparasjon. Undersøkelser av maleriet med UV-lys ble benyttet for å 
finne ut om maleriet var fernissert, og eventuelt indikasjoner på retusjer og overmalinger. Et IR-
fotografi ble tatt av maleriet for å avsløre mulige undertegninger6 og overmalinger. Det ble også 
forsøkt å identifisere overmalinger ved å kombinere vanlig lys og infrarødt lys, dette kalles ”false 
color”.7 Avhengig av materialet som er brukt kan undertegninger8 og overmalinger også avdekkes 
ved hjelp av røntgenfotografi. Røntgenfotografi kan i tillegg gi informasjon om maleteknikk, 
materialer, og retusjer, eventuelle underliggende motiver og andre endringer som er gjort i 
maleriet. Røntgenfotograferingen var nyttig for å undersøke blindrammens sammensetning og et 
hjelpemiddel i tilstandvurderingen av malerikomposisjonen, maleriets blindramme, lerret og 
malingslag.  
                                                 
2 Synlig lys for mennesker er elektromagnetisk stråling med bølgelengder mellom 400 nm og 700 nm (Wainwright 
1989:81). 
3 UV-lys er elektromagnetiske stråler med bølgelengdekortere enn 400 nm (Wainwright 1989:82). 
4 Infrarøde stråler er elektromagnetiske stråler med bølgelengde lengre enn 700 nm.  
5 Røntgenstråling er elektromagnetisk stråling som har bølger med kortere bølgelengde enn ultrafiolett stråling og 
lengre enn gammastråling (CAPLEX 1997:867). Røntgenstråling kan trenge igjennom materialer som er 
ugjennomtrengelige for normallys. Forskjellige grunnstoffer, relatert til atomnummer, absorberer røntgenstråling i 
forskjellig grad slik at ulike materialer fremkommer med forskjellige valører (Hassal 1997:98).   
6 Undertegninger utført på lyse underlag med kull eller grafitt (Wainwright 1989:81). 
7 To ulike materialer som ser like ut i vanlig lys kan ved denne metoden skilles fra hverandre fordi et materiale vises 
med en unik farge som er karakteristisk for en spesiell substans. 
8 Undertegninger utført med tunge grunnstoffer som for eksempel bly (Plahter og Plahter 1999:47). 
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Røntgenfluorescens spektrometer (XRF)  
Røntgenfluorescens er mye brukt til å undersøke pigmenter i malerier (Tímár-Balázsy og Eastop 
1998:397). Nitons håndholdte røntgenfluorescensanalysator (XRF)9 er en slik grunnstoffanalyse. I 
en slik undersøkelse penetreres alle malingslag, og analysen gir dermed et generelt bilde av hvilke 
grunnstoffer som finnes i malingslagene. En ulempe ved slike undersøkelser er at høy forekomst av 
bly kan vanskeliggjøre bestemmelsen av andre elementer. Det anbefales derfor å bruke XRF-
undersøkelser sammen med andre analysemetoder (Dussubieux 2005:766). Som del av 
undersøkelsene av dette portrettet ble det foretatt fem XRF-avlesninger på ulike fargeområder i 
maleriet (fig. 6). Disse analysene ble senere sammenliknet med undersøkelser av tverrsnitt av 
malingslagene i lysmikroskop og skanning elektronmikroskop (SEM) (se mer s. 6).  
pH-måling av lerretet 
Da syreinnholdet i cellulosebaserte materialer kan forårsake nedbrytning av lerretet og videre 
nedbrytning av maleriet som helhet var det ønskelig å foreta en pH-måling10 (Hackney og Ernst 
1994:223). Ved å bestemme pH’en er det mulig å avgjøre om lerretet trenger å avsyres slik at 
lerretet nøytraliseres. Fuktighetsmengden og vannets pH påvirker målingen og derfor er ikke slike 
pH-målinger presise (Tímár-Balázsy og Eastop 1998:218). Metoden som ble benyttet var en 
overflatemåling. Da pH-testene kun måler pH på et lite lerretsområde av gangen ble det foretatt 
målinger på to områder (fig. 5). 
Uttak av prøver 
To små fiberprøver11 (fig. 6) ble tatt for fiberidentifikasjon. En ble tatt i innslagsretningen og en i 
renningsretningen. Da lin og hamp har liknende egenskaper ble det i tillegg laget et tverrsnitt av en 
fiber i innslagsretningen (fig. 6) for å oppnå et mer presist resultat. 
 
For å teste om lerret tåler vann ble to små fibre, en i innslags- og en i renningsretningen, klippet av 
lerretet (fig. 6). Fibrene ble målt og lagt i vann, deretter tatt ut av vannet og målt i våt og tørket 
                                                 
9 I XRF vil området som undersøkes bestråles med røntgenstråling som flytter på elektroner fra de indre orbitalene av 
atomene. Det ubesatte indre elektronenerginivået blir umiddelbart fylt med elektroner fra de ytre orbitalene. Energien 
som frigjøres i denne prosessen fremtrer som sekundær eller fluorescerende røntgenstråling. Hvert element utstråler 
sekundære røntgenstråler med særskilte karakteristikker og skarpe definerte bølgelengder som er avhengig av dets 
atomnummer. Derfor er grunnlaget for å bestemme elementene som er tilstede i prøven å bestemme bølgelengdene av 
de sekundære røntgenstrålene. Intensiteten av røntgenstrålene til en spesifikk bølgelengde korresponderende til 
konsentrasjonen av elementforbindelsen (Tímár-Balázsy og Eastop 1998:396).       
10 En liten mengde nøytralt (pH 7) renset vann ble påført med pipette. En pH-strips lå under press på det fuktede 
området i overkant av to minutter, deretter ble pH-stripsen avlest. 
11 Lerretstrådene ble montert på et mikroskopiglass i en væske av Glyserol som har liknende brytningsindeks som de 
fleste tekstilfibre (Greaves og Saville 1995:7). De enkelte fibrene ble spredt fra hverandre med en nål, og for å unngå 
luftbobler ble en tynn glassplate plassert over prøven. Deretter ble prøven plassert i et lysmikroskop og sammenliknet 
med en referanseprøve (Greaves og Saville 1995:8-9). 
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tilstand for å se om lerretsfibrene krympet, eller krummet seg. Det er viktig å forsikre seg om at 
lerretet tåler å fuktes dersom det vurderes å bruke konserveringsmetoder som involverer vann.   
 
Det ble tatt seks små tverrsnitt12 fra seks forskjellige områder i malerier (fig. 6). Ved uttak av 
tverrsnitt er det nødvendig å fjerne noe originalt materiale, men prøven som brukes er svært liten 
(ca 1/4 knappenålshode). Et slikt inngrep kan gi mye og svært nyttig informasjon og prøvene kan 
lagres slik at de kan undersøkes igjen på et senere tidspunkt (Plesters 1956:112). 
 
Tverrsnittene ble undersøkt i lysmikroskop (forstørret mellom 100x og 200x) i normallys og UV-
lys. Gjennom disse analysene er det mulig å bestemme pigmenter, lagoppbyggingen, grundering, 
imprimatura, malingsstrukturer og fernisslag (Plesters 1956:110). Ved å undersøke farge, 
partikkelstørrelse og form, opasitet eller transparens, krystallinitet etc., er det mulig å snevre inn 
antall mulige pigmenttyper som er tilstede. Undersøkelser av tverrsnitt kan også gi informasjon om 
degradering og aldringsfenomener. Ved mikroskopiundersøkelser i UV- lys kan fenomener som 
ikke er synlig under vanlig lys avdekkes fordi forskjellige materialer fluorescerer ulikt. Ultrafiolett 
fluorescens er også ofte effektivt for å skille ulike lag i tverrsnittet (Wainwright 1989:86). 
Tverrsnittene ble også undersøkt i skanning elektronmikroskop med energidispersiv røntgen 
mikroanalysator (SEM-EDX).13 Disse undersøkelsene kan bestemme de uorganiske pigmentene 
som er tilstede. 
 
En skrapeprøve av fernissen på ett hvitt område (fig. 6) ble undersøkt gjennom Fourier transform 
infrarødt spektroskopi (FTIR)14 for å bestemme hvilken fernisstype som lå på malerioverflaten.  
 
                                                 
12 Et lite tverrsnitt ble fjernet fra maleriet med en skalpell og støpt mellom to plexiglass.  
13 SEM er en grunnstoffanalysemetode der prøven blir bestrålt med en elektronstråle. Vekselsvirkningene mellom 
elektronstrålene og prøven fremkaller tre forskjellige signaler (Plahter 2004:140). Det er signaler som spredning av 
sekundærelektroner som avgir et topografisk bilde av prøven. Tilbakespredte primærelektroner gir et bilde av 
elementkomposisjonen hvor grunnstoffene avbildes med forskjellig intentisitet og viser atomvekten relativt til 
hverandre. Og tilslutt karakteristiske røntgenstråler (Energy Dispersive X-Ray (EDX)) hvor kariakterisktisk energi gir 
forslag til hvilke grunnstoffer som er i prøven (Plahter 2004:140). Prøvematerialet sputres med karbon, som er et 
ledende metall. SEM undersøkelser kan også gi kvantitative analyser i materialene, men på grunn av teknisk feil i 
undersøkelsesperioden høst 2007 var ikke dette mulig (pers.komm Plahter høst 2007).  
14 FTIR (Fourier transform infrared spectrometry) brukes til å identifisere forbindelser i prøver. Når energien i det 
infrarøde området absorberes av prøven, vil bindingene mellom atomene i molekylene vibrere (bøye, strekke og 
rotere). Den aktuelle bølgelengden der vibrasjonen inntreffer, er karakteristisk for de to atomene som danner bindingen 
i molekylet. Det infrarøde spektret er spesifikk til enhver forbindelse, og kan brukes som dets fingeravtrykk for 
identifikasjonsformål. IR-spektret til en ukjent prøve kan evalueres ved sammenlikning med publiserte spektre av 
kjente materialer, eller gjennom sammenlikning med spektre av referansemateriale (Tímár-Balázsy og Eastop 
1998:393). 
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Det ble også foretatt en skrapeprøve av den røde overmalingen på den blå kappen (fig. 6) for å 
identifisere bindemiddelet gjennom FTIR. For å bestemme hvilket bindemiddel som var benyttet i 
grunderingen og øvrige originale malingslag ble det, i kombinasjon med de visuelle 
undersøkelsene av maleteknikken, utført våtkjemiske tester.15  Selv om disse testene kan være 
upresise, kan de gi en indikasjon på hvilken type bindemiddel som er benyttet i maleriet (Plahter 
2004:165). Visse pigmenter kan også påvises gjennom våtkjemiske tester, dette gjelder for 
eksempel prøysserblått og indigo (Berrie 1997; Schweppes 1997). 
                                                 
15 Ved å undersøke løselighetsegenskapene til de ulike malingslagene er det mulig å bestemme bindemiddelet (Plahter 
2004). Prøvene ble testet med vann, etanol og til slutt en base (Kaliumlut (KOH)). 
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3 Portrettets kunst- og kulturhistoriske kontekst 
Innledning 
I forkant av en konserveringsprosess er det viktig å skaffe seg kunnskap om kunstverket (Hanssen-
Bauer 2001:27). Det innebærer både maleteknisk informasjon (se kap. 4) og kjennskap til verkets 
kunst- og kulturhistorie. Innenfor de kunst- og kulturhistoriske undersøkelsene er det spesielt viktig 
å plassere maleriet i tid og prøve å finne intensjonen med verket. Maleriet blir i dette kapittelet 
plassert i en kunst- og kulturhistorisk kontekst, som inkluderer en beskrivelse av portretters 
funksjon på slutten av 1600-tallet og utover 1700-tallet. Glomdalsmuseets opprinnelige anslag i 
forhold til maleriets alder tok utgangspunkt i at det er et rokokko-maleri. Rokokko-perioden startet 
i Norge rundt 1750 (Schnitler 1920:5). Etter å ha funnet ut hvem det er som er avbildet på portrettet 
mener jeg det er grunn til å anta at maleriet har blitt til noe tidligere enn dette. Kapittelet redegjør 
kort for datidens malestil og komposisjon, og portrettet tidfestet på bakgrunn av denne 
informasjonen, i tillegg til kles- og hårmoter som vises i maleriet. 
Underliggende motiv 
Gjennom røntgenundersøkelsene av maleriet fremkom et underliggende kvinneportrett (fig. 7). Det 
er bare mulig å se hodet til denne kvinnen.16 Kvinnen er slankere enn den øverste portretterte og 
det kan se ut som om hun har en høy frisyre, muligens en parykk, eller et høyt hodeplagg. Det var 
mote på slutten av 1600-tallet og frem til 1720-årene å ha høye parykker med skill 
(www.apparelsearch.com). En mulighet er at det underliggende motivet er den samme kvinnen i en 
yngre utgave. Dette er blant annet kjent for en rekke tilfeller av 1600-talls hollandske malerier som 
ble omarbeidet for å modernisere bildet (Plahter 1999:41). Det underliggende portrettet er opp ned 
i forhold til det nåværende portrettet. Det dreier det seg derfor i så fall om store omarbeidelser og et 
helt nytt portrett. Det kan også tenkes at kunstneren har benyttet et eldre, uferdig maleri av 
økonomiske grunner. Da det ikke fremkommer mer enn et hode i røntgenfotografiet er det mest 
sannsynlig at kunstneren har benyttet et slikt uferdig maleri. 
Personhistorikk for det øverste portrettet 
Som nevnt ble det foretatt undersøkelser i portrettarkivet hos Riksantikvaren og i portrett -registret 
i Primusweb. I portrettarkivet hos Riksantikvaren var maleriet ikke registrert. Etter gjennomgang 
av portrettene registrert i Primusweb fra Norsk Folkemuseum var det mulig å finne et svært likt 
portrett (fig. 4).17 Sannsynligvis er dette samme person som på Glomdalsmuseets bilde.  
                                                 
16 Det kan imidlertid se ut som om det er noe som kan minne om draperi i maleriets venstre side i det øverste portrettets 
oval.  
17 Dette maleriet ble publisert i Primusweb juli 2008 (www.primusweb.no). 
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Folkemuseets henviser i sin informasjon om maleriet at den portretterte er Helene Frantsdatter 
Bergmand Holter. Kunstner og datering er ukjent. Tidligere eiere av dette maleriet var Margrethe 
Holter Schultz, Jens Rathke og siste eier H.J. Huitfeldt-Kaas. Maleriet ble overlevert Folkemuseet 
og innlemmet i samlingene i 1896. Gjennom undersøkelser i slektsforskningssider på internett fant 
jeg en kvinne som het Magdalene Frantzdatter Bergmand Holter (www.iverneumann.com). Hun 
giftet seg med kjøpmann Jens Hellesen Holter i 1679 i Kristiania Domkirke. Undersøkelser av 
lappen som var påklistret baksiden av lerretet viste det seg at det står blant annet skrevet Hellesen 
Holter (fig. 3). Det er derfor stor sannsynlighet for at den portretterte er nettopp Magdalene 
Frantzdatter Bergmand Holter, og at Helene er en forkortelse eller omskrivning av Magdalene. Det 
fremkommer ikke når Magdalene ble født eller når hun døde, men det opplyses at hun ble født på 
Kjørboe gård i Bærum, Akershus. Hun fikk et barn med Jens Hellesen Holter, Maren Jensdatter 
Holter født 1698. Jens Hellesen Holter døde i 1730 (www.iverneumann.com).    
Portrettenes funksjon på slutten av 1600-tallet og utover 1700-tallet  
Vanligvis er et portrett et kunstverk som representerer et unikt individ. Portretter bør ikke 
nødvendigvis kun representere den portrettertes likhet i form av fysiske karakteristikker, det kan 
også representere individets sosiale posisjon. Et portrett kan dermed være gjenstand for sosiale 
eller kunstneriske konvensjoner som viser den portretterte som en type av sin tid (West 2004:21). 
Portretter er representasjoner, men de er også materielle gjenstander som har forskjellige 
funksjoner. De har som regel minst én spesiell funksjon og kan nyttiggjøres på mange måter, 
herunder estetisk, politisk og sosialt (West 2004:43).  
 
På slutten av 1600- tallet og utover 1700-tallet styrket presteskapet og borgerstanden sin sosiale 
posisjon og økonomiske maktstilling (Østby 1935:22-23). Det ble derfor mer vanlig å la seg 
portrettere. Portrettet var ikke lenger forbeholdt noen få privilegerte eller mektige mennesker, men 
fikk en bredere klasseprofil (West 2004:82). Det nyrike borgerskapet fulgte tradisjonen fra 
kongehus, adel og presteskap og lot seg portrettere. Slik ble slekts- og standstilhørighet markert 
(Borges 2005:262-263). Malte portretter var varige tegn på sosial posisjon og velmakt (Gran og 
Revold 1945:17). På denne tiden var portrettkunsten ganske alminnelig og malerne fikk mange 
slike oppdrag (Schnitler 1920:6).  
Malestil og komposisjon 
Som tidligere nevnt er portrettet et brystbilde og Magdalene sitter en face. Borgerskapets portretter 
var stort sett brystbilder og helfigurkomposisjoner var som regel forbeholdt fyrstelige eller 
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høyadelige bestillere (Schnitler 1920:6). Litt senere på 1700-tallet i rokokkotiden dreies kroppen i 
profil og halvfigur foretrekkes slik at armer og hender er med (Østby 1935:50-51). 
 
Den portretterte er kraftig og uttrykker en selvsikker holdning. En slik holdning gjenspeiler 
samtidens, dvs. opplysningstidens, kultiverte og dannete personlighetstyper (www1.uis.no). Ferme, 
selvsikre og sosialt trygge kvinner var et symbol på datidens borgelighet som var bevisst sin egen 
verdi og betydning (Østby 1935.24).  
 
Drakt- og hårmotehistorie kan også benyttes til å datere portretter. Problemer, som det er 
nødvendig å være oppmerksom på, er eventuelle retarderinger i moten eller feilkilder som senere 
overmalinger, for å modernisere drakt eller hårfasong (Kjellberg 2004:110).    
 
Portrettet har en lav oppsatt krøllete frisyre med håret børstet bakover fra pannen og noe løst hår 
hengende bak. Slike lave frisyrer etterfulgte den tidligere moten med høye parykker (Kjellberg 
2004:114; www.apparelsearch.com). Frisyremoten begynte først å bli høyere igjen etter 1760 
(Laver 1995:140). Fargen på kvinnens hår er grålig med mørkegrå nyanser opp mot hvite nyanser, 
og det kan se ut som håret hennes er pudret, noe som var vanlig for kvinner på begynnelsen av 
1700-tallet. Av og til festet de også falske krøller nederst i bakhodet (Laver 1995:130). Kjolen er 
enkelt malt og den har noen likheter med kjolemoten på tidlig 1700-tallet. Blant annet hadde 
kjolene lav og bred utringning (Laver 1995:112). På denne tiden var det også på moderne for 
modne kvinner å kle seg i mørke klær (www.apparelsearch.com). Denne moten stemmer overens 
med portrettkunsten som her tillands fra 1680-årene fikk en mer innflytelse av Ludvig XIV’s 
franske barokk, hvor damene ofte hadde sterkt utringede og innsnørte silkekjoler (Schnitler 
1920:5;Gran og Revold 1945:20).18 Ellers var begynnelsen av 1700-tallet preget av ensfargede 
silkekjoler med lite mønster (www.apparelsearch.com). Kjølige farger som blått ble også mer 
populært på denne tiden, noe som overensstemmer med kvinnens blå kappe.  
Oppsummering 
På slutten av 1600- tallet og utover 1700-tallet spilte portretter en viktig rolle i malerkunsten, og 
den portretterte gjenspeiler samtidens ønske om å fremheve posisjon og status. Portrettet har 
sannsynligvis hengt i et representasjonsrom eller privat stue med en pynteramme som passet til det 
øvrige interiøret.19 Malerstilen og komposisjon, samt drakt- og hårmoten samsvarer med det som 
                                                 
18 Den nederlandske stilen som var påvirket av nøktern og karakterfull borgelighet, ble løst av den klassiske barokke 
franske hoffstil (Schnitler 1920:5;Gran og Revold 1945:20). 
19 Det var vanlig at portrettene hadde forgylte pynterammer av samme stil som det øvrige interiør (Borges 2005:263). 
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var vanlig på tidlig 1700-talls portretter i Norge. Den første, underliggende kvinnen er ut i fra 
frisyren antagelig malt noe tidligere.  
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4 Originale teknikker og materialer 
Innledning 
I dette kapittelet beskrives de originale materialene og teknikkene som har blitt anvendt i portrettet. 
Disse beskrivelsene er basert på resultatene fra undersøkelsene av maleriet som ble redegjort for i 
kapittel 2. Til dette kapittelet er det et vedlegg i form av en tabell over originale malingsstrukturer 
(Vedlegg 4).  
Bunnmaterialer 
Blindrammen  
Maleriet var spent opp på en spinkel blindramme (60 x 76 cm). Ut ifra visuelle undersøkelser og 
sammenlikning av referansematerialer (Edlin 1977), ble blindrammens tremateriale identifisert 
som enten gran eller furu da treverket hadde liknende farge og karakteristiske struktur. 
Blindrammen består av fire lister med flat profil. Hjørnesammenføyningen i blindrammen er en 
slissing (fig. 24). Det innebærer at sammenføyningen er satt sammen av en sliss og en tapp som er 
synlige i ytterkantene (Brinchmann m.fl.1984:62). Alle hjørnene i blindrammen er låst med 
trenagler (fig. 5). Kilerammer, det vil si blindrammer med justerbare hjørner som kunne kiles ut, 
ble først tatt i bruk på midten av 1700-tallet (Hedley m.fl 1993:51). Det var ikke før på 1800-tallet 
at det ble vanlig at kunstnere brukte slike kilerammer (Kirsh og Levenson 2000:39). 
Lerretet 
Maleriets malingsunderlag er et lerret på 60,5 x 76,5 cm i høydeformat. Både øvre og nedre 
lerretskant er jarekanter, maleriet er derfor sannsynligvis ikke beskåret. Før 1800-tallet var det mest 
vanlig å bruke naturfibre av lin eller hamp (Kirsh og Levenson 2000:28). Derfor var det 
nærliggende å tro at lerretet bestod av et av disse alternativene. Lin og hamp er vegetabilske fibre. 
Disse fibrene er enkelt konstruert, og består av lange cellulosepolymere (Landi 1992:8). Kjedene 
kan være veldig lange, sterke og fleksible. Mikroskopianalysene av fibrene viste at de hadde x-
formede knekker på tvers av fibrene, noe som er karakteristisk for både linfibre og hampfibre 
(Landi 1992:22) (fig. 12). Tverrsnittet som ble tatt av en fiberprøve av lerretet hadde liknende 
karakteristikker som lin (fig. 13). Det som kjennertegner tverrsnitt av lin er enkeltceller samlet 
sammen i bunter av polygonale celler med små lumen og tykke vegger (Landi 1992:22). Som lin 
har cellene i hamp tykke vegger, og de er polygonale, men i motsetning til lin er lumen og endene i 
cellene mer avstumpet. Hamp er et grovere fiber enn lin og det er mørkere i fargen. Hampfibrene 
inneholder dessuten mer lignin enn lin, og er derfor også stivere (Cook 1993:18). Fibrene i 
portrettets lerret er generelt mest lik linets karakteristikker og det antas derfor at lerretet består av 
dette materialet. 
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Lerretet er vevet med toskaftvev (”tabby”). Jarekantene tyder på at renningen går i maleriets 
høyderetning, mens innslaget går i maleriets bredderetning. Trådtettheten er 16 x 12 cm2, 16 i 
innslagsretningen og 12 i renningen. 
Oppspenning 
Maleriets oppspenningskanter kan gi informasjon om originaliteten til maleriets oppspenning, 
komposisjonen og blindramme (Kirsh og Levenson 2000:43). Blant annet korresponderer hull i 
blindrammen og lerretet der oppspenningsstiftene manglet. Det er heller ikke flere hull i lerretet 
enn i blindrammen. Dette kan tyde på at blindrammen er original. Girlandermønstre i lerretet kan 
også fortelle om oppspenningen i lerretet er den originale. Dersom disse mønstrene korresponderer 
med oppspenningsmaterialene tyder de på at oppspenningen er original (Kirsh og Levenson 
2000:39). Dette er riktignok vanskelig å bestemme, men på maleriets øverste billedkant der 
girlandermønstrene kommer tydeligst frem på røntgenbildene korresponderer spikrene med 
girlandermønstret (fig. 7).  
 
Oppspenningskantene i maleriets breddekant er delvis malt. Halvparten av kanten ut mot 
oppspenningsmaterialene er malt, resten er umalt (fig. 14). Dette kombinert med 
girlandermønsteret kan bety at grunderingen ble påført etter at lerretet var spent opp.  
Limdrenking 
Det var vanlig å påføre lerretet et lag med lim før grunderingen, og en slik limdrenking ble ansett 
som en nødvendighet for å beskytte lerretet mot å komme i kontakt med oljen i malingen, samt for 
å unngå at grunderingen trengte gjennom lerretets bakside (Villers 1981:1-6). Grunderingen hadde 
trukket gjennom lerretet på flere områder (fig. 31), noe som kan være en indikasjon på at lerretet 
ikke ble limdrenket. Limet kan imidlertid ha blitt påført tynt slik at grunderingen likevel ble presset 
gjennom i enkelte områder. Undersøkelsene av lerretet i stereomikroskop viste ingen tegn på at 
lerretet hadde blitt limdrenket. Derimot viste analysene av tverrsnittene (fig. 19-22) i lysmikroskop 
en tynn film som antageligvis er et limlag. Dette laget fluorescerte hvitt i UV-lys (fig. 22), noe som 
kan indikere et proteinholdig materiale (Kollandsrud 1994:53). Protein kan tyde på at et hudlim er 
anvendt, noe som var vanlig å bruke til slikt limdrenkingslag (Villers 1981:5).   
Dobbeltgrundering  
Maleriet er malt med en gulrød dobbeltgrundering. Undersøkelsene av alle tverrsnittene (fig. 19-
23) i lysmikroskop viser at grunderingen ble påført i to lag. Det første laget nærmest lerretet måler 
ca 125 µm og det andre ca 80 µm. Det første laget er noe rødere enn det andre laget, som har en 
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mer grålig nyanse. Analysene viste også at dobbeltgrunderingen er sammensatt av pigmentkorn av 
ulike størrelser (fig. 19-23) noe som er vanlig for håndrevne pigmenter. 
 
Grunnstoffanalysene av begge grunderingslagene i SEM-EDX viser forekomst av blant annet bly, 
kalsium, aluminium, silisium og jern (TV 1-TV 4). Tilstedeværelse av kalsium kan tyde på at 
grunderingen innholder kritt. Forekomst av silisium og aluminium i kombinasjon med jern (og 
oksygen) kan antyde at et rødt jordpigment er anvendt, for eksempel rød oker (Plahter 2004:54). 
Høy forekomst av bly kan indikere hvite blypigmenter og muligens røde blypigmenter (mønje) 
(Plahter 2004:54-55). Tilbakespredte bilder i SEM-EDX (fig. 19-22) viser lyse områder, noe som 
er typisk for et tungt element som bly.  
 
Den våtkjemiske testen som ble utført på prøven fra dobbeltgrunderingen (fig. 6), antydet at 
bindemiddelet i disse lagene var en tørkende olje, da prøvene ikke løste seg i vann eller etanol, men 
derimot i kaliumlut (KOH) (Plahter 2004:165).  
 
Fargede grunderinger var vanlig fra midten av 1500-tallet og frem til 1800-tallet (Hendy og Lucas 
1968:268). Bruk av farget grundering gjør det mulig å kontrollere tonene og fargene gjennom hele 
maleprosessen (Hendy og Lucas 1968:266-267). Grunderingen skulle også utjevne teksturen til 
lerretet slik at overflaten ble jevn (Wallert 2001:11). Det var også vanlig praksis å påføre lerretet en 
dobbeltgrundering, hvor det første laget ofte bestod av relativt billige materialer, som jordfarger 
(Wallert 2001:11), mens det andre laget ofte var et mørkere grått lag med blyhvitt som 
hovedpigment. De fleste fargede oljegrunderinger bruker lang tid på å tørke, derfor var det vanlig å 
bruke sikkativer som blyhvitt og kritt som gjør at oljen tørket raskere (Hendy og Lucas 1968:269). 
Krittet kan i tillegg ha fungert som et fyllstoff. Kritt reduserer dekkevnen til oljemaling og ble ofte 
brukt som et fyllstoff i mindre viktige lag som grundering eller imprimatura, eller i lag der 
transparens var ønskelig (Wallert 2001:15). De store partiklene av silisium, som kan være kvarts, 
kan også ha fungert som et fyllstoff. Fordi kvarts er et hardt materiale ble det av og til også 
benyttet som et hjelpemiddel i rivingen av pigmenter, derfor er det mulig å finne dette tilstede i 
kombinasjoner med mange forskjellige pigmenter (Eastaugh m.fl. 2004a:315). 
Underliggende portrett 
Som tidligere nevnt viste røntgenundersøkelser et kvinnehode malt under det øverste portrettet (fig. 
7 og 8). Røntgenbildet tyder på at dette ansiktet er modellert med tradisjonell vått-i-vått teknikk. 
Det er sannsynlig at det underliggende portrettet er malt med mye blyinnholdige pigmenter, da lyse 
valører i røntgenfotografi antyder bruk av et tungt element (Hassal 1997:98). Gjennom 
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lysmikroskopanalysene av tverrsnitt nummer 1, som er tatt fra ansiktsområdet til det underliggende 
portrettet, synes et lysrødt lag over dobbeltgrunderingen (fig. 19). Laget måler ca 20 µm. I UV-lys 
er laget er sterkt fluorescerende (fig. 19), noe som også kan gi en indikasjon på blypigmenter 
(Kollandsrud 1994:64). Dette kan ha vært hudfargen til den portretterte og det antyder at dette 
portrettet ble malt direkte på dobbeltgrunderingen. I dette laget synes noen små rødere 
pigmentkorn med ujevne partikkelstørrelser og distinkt fraktur form. Disse egenskapene er 
karakteristisk for sinober (Gettens m.fl. 1993:163). SEM-EDX-analysene av snittnr. 1 (fig. 19) ga 
dessuten utslag på kvikksølv og svovel, som også tyder på bruk av sinober (Gettens m. fl 
1993:159). Grunnstoffanalysen ga også utslag på mye bly, noe som forsterker inntrykket av at dette 
malingslaget også inneholder bly i form av blyhvitt og muligens blyrødt. 
Imprimatura til det øverste portrettet 
Ut i fra mikroskopiundersøkelsene av tverrsnitt 2, 3, 4, 5 og 6 (fig. 20-23) er det tydelig at det 
ligger et lysegult lag over den røde dobbeltgrunderingen. Laget er av varierende tykkelse og måler 
mellom 25-70 µm. Det antas at det gule laget dekker mesteparten av grunderingsoverflaten, 
bortsett fra området hvor det underliggende ansiktet er lokalisert (fig. 15). Tverrsnittene viser at det 
gule malingslaget består av et finfordelt gult pigment, noen større hvite pigmentkorn og noen 
fargeløse pigmentkorn. SEM-EDX analysene i dette laget ga utslag på bly, jern, kalsium, 
aluminium, silisium og kalium. Fargen på laget og det høye blyforholdet tyder på blyhvitt (Plahter 
2004:54). Jernoksid, sammen med aluminium-silikater, kan indikere at en gul oker er anvendt 
(pers. komm. Plahter 2007).20 Gul oker er dessuten et finfordelt pigment (Eastaugh m.fl. 
2004a:401). De fargeløse pigmentkornene ga utslag på silisium og kan være kvarts. 
Tilstedeværelse av kalsium kan tyde på at det gule laget, i likhet med grunderingen, innholder kritt.  
Det gule malingslaget over dobbeltgrunderingen kan ha fungert som en imprimatura til det andre 
portrettet selv om lyse gule farger ikke var vanlig i imprimaturaen (Wallert 2001:13). Derimot var 
en grålig tone alminnelig, da imprimaturaen vanligvis var satt sammen av rester fra kunstnerens 
palett. En imprimatura har ofte to funksjoner. Den ene er estetisk og spiller en rolle i det ferdige 
utrykket hvor det synes gjennom semi-opake og transparente overliggende malingslag. Det kan 
være tilfellet i den blå kappen hvor den gule imprimaturaen stedvis skinner igjennom.21 Den andre 
funksjonen er å forhindre at den påfølgende oljemalingen absorberes av grunderingen. 
                                                 
20 Det kan imidlertidig være vanskelig å skille mellom guloker og sienna da de begge består av jernoksid og er ganske 
optisk like (Eastaugh m.fl 2004:365). Sienna kan derimot skilles fra guloker ved at sienna påviser en litenmengde 
manganoksid (Eastaugh m.fl 2004b:365). Grunnstoffanalysene viste ingen manganoksid og sienna ble derfor utelukket.  
21 Dette kan imidlertid også skyldes at bindemidlet i det blå laget har blitt mer transparent (se mer kap. 5 s. 24) 
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 Imprimaturaen fungerer på den måten som et isoleringslag (Van Hout 1998:200). Det kan 
imidlertid tenkes at dette gule laget har blitt påført for å jevne ut malingslaget slik at det 
underliggende portrettet ikke synes på malingsoverflaten til det øverste portrettet.22 
Undertegning? 
Det var vanlig å påføre undertegninger over det øverste laget med grundering (Wallert 2001:12). 
Denne undertegningen ble vanligvis påført med kull, blekk, eller bly. Det ble ikke funnet spor etter 
en slik undertegning verken i røntgenundersøkelsene eller IR-undersøkelsene (fig. 7 og 11), men 
det betyr ikke nødvendigvis at en slik undertegning ikke ble benyttet. Undertegningen kan for 
eksempel ha bestått av materialer med lett atomvekt som ikke fremkommer i røntgenundersøkelser 
(Plahter og Plahter 1999:47). En årsak til at en undertegning ikke synes i IR-lys kan være at 
grunderingen er rød og at IR-strålene ble absorbert.  
Maleteknikk  
Bindemiddel 
Som nevnt i kapittelet om undersøkelsesmetoder, ble det benyttet flere metoder for å analysere hva 
slags bindemiddel som er anvendt. Metodene inkluderer visuelle undersøkelser av penselstrøk og 
overflatetekstur, samt våtkjemiske tester. Maleriet ser ut som et typisk oljemaleri, både glansen og 
de mettede fargene i maleriet har karakteristiske trekk som tyder på at bindemiddelet er en olje. 
Olje var dessuten det mest brukte bindemiddelet på 1700-tallet (Kirsch og Levenson 2000:110). En 
våtkjemisk test som ble utført på en prøve fra blåfargen på kappen (fig. 6) indikerte også at 
bindemiddelet her var en tørkende olje, da prøven løste seg i kaliumlut og ikke i vann eller etanol 
(Plahter 2004:165).  
Kort oversikt over pigmenter funnet i portrettet: 
Blå: indigo: C16H10N2O2  
Gul: gul oker 
Rød: blyrødt: Pb3O4 og sinober: HgS, rød oker og antagelig et rødt organisk pigment. 
Svart: bensvart: Ca3(PO4)2 
Hvit: blyhvitt: 2PbCO3 · Pb(OH2),  
Blå strukturer 
Under en rød overmaling (se kapittel 5) er kvinnens kappe malt med en blåfarge i forskjellige 
valører. Området er malt med vått-i-vått teknikk som er karakteristisk for oljemaling hvor fargene 
glir over i hverandre. Blånyansene var sannsynligvis ferdigblandet på paletten med mørke blå 
                                                 
22 Det underste portrettet er heller ikke mulig å se i sidelys.  
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skygger, lysere blå mellomtone og høylys i hvitt. Fordi det er benyttet vått-i-vått teknikk er det 
vanskelig å bestemme påføringsrekkefølgen. Undersøkelser i stereomikroskop av malingslaget 
viste allikevel antydninger til overlappinger der de mørke skyggene antageligvis er malt først, 
deretter mellomtonene og til slutt høylyset.  
 
XRF-analysene viste tilstedeværelse av bly23, noe kvikksølv, kalsium og jern (vedlegg 1). Alle 
disse elementene, bortsett fra kvikksølv, var påvist i grunderingslaget og imprimaturaen. Fordi 
XRF-analysene penetrerer gjennom alle malingslag forteller ikke dette spekteret nødvendigvis noe 
om elementene som finnes i det blå malingslaget. Mikroskopibilde av tverrsnitt nr. 4 (fig. 22), tatt 
fra den blå kappen (fig. 6), viste at det ligger et tynt blått finkornet pigmentlag (ca 10 µm) over 
imprimaturaen. Stedvis skimtes også mindre mengder av et gult finkornet pigment i dette laget. 
Fargekarakteren tyder på at blåfargen består av enten prøysserblått eller indigo. Disse kan lett 
forveksles da de har like fargeegenskaper, og individuelle pigmentkorn kan sjelden gjenkjennes 
under lysmikroskop (Schweppe 1997:94).  
 
I SEM-EDX-analysene fra tverrsnittet nr. 4 av det blå laget, ble det påvist bly, jern, aluminium, 
kalsium og silisium. Tilstedeværelse av jern kan indikere at blåfargen er en prøysserblå (Berrie 
1997:191). Dette er imidlertid ikke sannsynlig da prøysserblått ikke var vanlig i bruk før etter 
173024 (Berrie 1997: 191), mens maleriet antas å ha blitt malt før den tid (se kap. 3). Det ble derfor 
utført en våtkjemisk test med konsentrert salpetersyre på en skrapeprøve av det blåfargede laget 
(fig. 6). Indigo vil blekes av salpetersyre, mens prøysserblått vil forbli upåvirket (Schweppes 
1997:94). Pigmentene ble bleket, noe som gjør at indigo kan fastslås med relativ stor sikkerhet. 
Indigo er et organisk pigment og vil ikke avdekkes gjennom SEM-EDX analyser. Dette pigmentet 
har vært i bruk i maling helt tilbake til antikken (Schweppes 1997:83). Jernet som ble påvist i 
prøven kombinert med aluminium og silisium kan tyde på mindre tilstedeværelse av gul oker. 
Blyinnholdet indikerer blyhvitt. 
Røde strukturer 
Rødfarger ble anvendt til den portrettertes munn. Undersøkelser med det blotte øyet og under 
stereomikroskop viser at et delvis transparent rødt lag er malt over et lysere mer oransjerødt 
fargelag.25 De underste lysere områdene i munnen fremkommer som hvite valører i 
                                                 
23 Som tidligere nevnt (kap. 2) kan høy forekomst av bly gjøre det vanskelig å bestemme andre elementer (Dussubieux 
m.fl. 2005:766). Det kan ha vært tilfelle i alle XRF-analysene foretatt av dette maleriet, da dobbeltgrunderingen og 
imprimaturaen har høy forekomst av bly. 
24 Muligens senere i Norge. 
25 Dette laget kan være en overmaling.  
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røntgenfotografiet og det antas derfor at disse består av blyhvitt og blyrødt, muligens også sinober. 
Det antas at det røde semitransparente laget er et organisk pigment da slike pigmenter er 
transparente i olje (Plahter 2004:54). Røde organiske pigmenter var vanlig å bruke som lasurer for 
å skape dybde (Sanuders og Kirby 1994:79).  
Brunsvarte strukturer  
Den portrettertes iris er malt med brun og svart. I ytterkantene sees mørk brun, som gradvis går 
over i lysere brun fargetone innover mot pupillen. Pupillen er malt i en svart farge. 
 
Under en brunsvart overmaling i den ovale rammen i portrettet (se mer kap. 5) finnes en noe lysere 
brunsvart, original farge, muligens med innslag av rødt (fig. 23). XRF-analysene ga utslag på bly, 
jern og kalsium. Tverrsnitt nr. 5 viser at laget består av finkornede svarte, noen hvite og noen svært 
få røde pigmenter. Det ble ikke foretatt noen elementanalyse av dette laget. Det antas at det svarte 
kan være bensvart, da bensvart er et finkornet pigment (Eastaugh 2004b:235). Bensvart ble 
dessuten identifisert gjennom SEM-EDX analyse i et annet svart område i maleriet (se mer under 
svarte strukturer). Ved sammenlikning av tverrsnittet og mikrofotografier, kan de røde 
pigmentkornenes form og farge minne om rød oker (Eastaugh 2004b:145). Da de hvite 
pigmentkornene hadde hvit UV-fluorescens kan det gi en indikasjon på blyhvitt (Plahter 
2004:249). 
Svarte strukturer  
I maleriets bakgrunn er det en svartfarge under en svart overmaling. Tverrsnitt nr 6. (fig. 23) tatt 
fra denne bakgrunnen (fig. 6) viser at den originale fargen har en lysere nyanse enn overmalingen. 
Det finnes også en svartfarge i kvinnens kjole. Røntgenbildene viser at kjolen opprinnelig hadde en 
mer tredimensjonal form, fordi modelleringen inneholder forskjellig grad av blyhvitt. Det ble tatt et 
tverrsnittet (nr. 1) som viser, i likhet med den svarte bakgrunnen, at det ligger en noe lysere 
svartfarge under en mørkere svart overmaling (fig. 19). Tverrsnittet tatt fra kjolen ble også 
undersøkt i SEM-EDX. Elementanalysen i det originale svarte laget ga utslag på blant annet bly, 
kalsium og fosfor. Bly antyder blyhvitt, fosfor og kalsium antyder bensvart (pers.komm Plahter 
2007).  
Hvite strukturer 
Det finnes flere hvite strukturer i maleriet. En av disse er i kvinnens kappefór. Fóret har et lite 
grønnskjær, hovedsakelig i nedre del. Lysmikroskopiundersøkelsene av tverrsnitt nr. 3 (fig. 21) fra 
dette området viser at den grønnlige, hvite fargen er påført i to lag. Dette fremkommer tydeligere i 
UV-lys og i tilbakespredt elektronfotografi (fig. 21). Mikroskopianalysene av tverrsnittet viser også 
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at lagene består av mye hvitt pigment, noen få mørke blålige pigmenter og finkornet lyst gult 
pigment (fig. 21). Grunnstoffanalysen ga blant annet utslag på bly, jern, aluminium og silisium. 
Blyinnholdet tyder på blyhvitt. Påvisning av jern kan tyde på prøysserblått (Berrie 1997:191), men 
da det i elementanalysen i tillegg ga utslag på aluminium og silisium antas det at jerninnholdet 
stammer fra en gul oker (pers.komm Plahter 2007). Blåfargen kan være en indigo, og som tidligere 
nevnt, vil ikke dette pigmentet kunne påvises i SEM-EDX da det er et organisk pigment.  
 
Kappens pelskant er også malt i hvitt. XRF-avlesningene fra dette området (fig. 6) ga utslag på bly 
og kalsium (vedlegg 1). Det antas at malingslaget hovedsakelig består av blyhvitt fordi området 
fremkommer som hvitt i røntgenfotografiet (fig. 7) 
   
I kvinnens hår er det flere hvite nyanser. Disse er malt med grålige nyanser med tydelige delikate 
penselstrøk over en mørk undermaling og er modellert opp mot lysere grå. Fargen består mest 
sannsynlig av blyhvitt, noe som kommer frem i røntgenfotografiet (fig. 7), iblandet et svart 
pigment.  
 
En hvitfarge finnes også i blondekanten i kjoleutringningen. Blondene i kjoleutringningen er malt 
både transparent og opakt på hudfargen i damens bryst. Denne hvitfargen vises også som lyse 
valører i røntgenfotografiet og er derfor antageligvis blyhvitt (fig. 7).  
Karnasjon 
Kvinnens ansikt og bryst er modellert med vått-i-vått teknikk i nyanser av lyserødt og med skygger 
i grått og brunt. Brystpartiet er noe lysere malt enn ansiktet, som er rødligere. Over denne 
modelleringen er antageligvis øyekontur og nesebor malt med rødbrune penselstrøk over tørr 
maling. Det samme gjelder øyebryn som er malt med grå penselstrøk. XRF-analysene tatt fra 
ansiktet (fig. 6) ga utslag på bly, kvikksølv, svovel og kalsium (vedlegg 1). Mikroskopianalysene 
av tverrsnitt nr. 2 (fig. 20), tatt fra brystet, viser at hudfargen består av et hvitt pigment iblandet 
små mengder rødt. Det tilbakespredte elektronfotografiet av tverrsnittet viser at fargen ble påført i 
to omganger (fig. 20). Elementanalysen av tverrsnittet ga utslag på bly, samt kvikksølv og svovel. 
Disse lagene består derfor antageligvis av blyhvitt ispedd noen få pigmentkorn av sinober, fordi 
sinober består av kvikksølv og svovel. I oljemaling var sinober vanlig å bruke i blyhvitt for å male 
karnasjoner (Gettens m.fl. 1993:166).  
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Mulig arbeidsrekkefølge 
Etter at lerretet ble limdrenket ble dobbeltgrunderingen påført. Det finnes ingen spor etter 
undertegning i maleriet, verken i IR-fotografiet eller i røntgenfotografiet. Det er allikevel mulig at 
det ble benyttet et materiale, som for eksempel kull, som ikke absorberes av røntgen og ikke vises i 
IR-bilder dersom den er tegnet på den røde grunderingen. Over en eventuell undertegning, eller 
direkte på grunderingen, ble det malt et lysegult lag over mesteparten av maleriet, bortsett fra 
området hvor det er et underliggende ansikt (fig. 15). Mulig påføringsrekkefølge av de originale 
fargene kan være at hudområdene ble malt først, i første omgang brystpartiet og deretter ansiktet. 
Videre kan klærne ha blitt malt, dette er mulig å se i overgangen mellom den portrettertes høyere 
skulder og den blå kappen.26 Gjennom sammenlikninger av røntgenbilder og maleriet er det tydelig 
at det er gjort få endringer i portrettet av Magdalene. Dette, kombinert med at det finnes et liknende 
portrett, kan være en indikasjon på at kunstneren har benyttet samme motiv flere ganger og var 
godt kjent med komposisjonen. 
Datering 
Identifisering av maleriets originale materialer og teknikker kan i enkelte tilfeller være til hjelp for 
å innsnevre dateringen. Som tidligere nevnt ble ikke kilerammer med justerbare hjørner vanlig i 
bruk før på 1800-tallet (Kirsh og Levenson 2000:39). Andre tekniske funn er den fargede 
grunderingen. Slike var vanlige fra midten av 1500-tallet, mens hvite grunderinger først ble vanlige 
på 1800-tallet (Hendy og Lucas 1968:266-268). Grunderingen ble antageligvis påført etter at 
maleriet var spent opp, og det var ikke før på slutten av 1700-tallet at det var vanlig å kjøpe ferdig 
grunderte lerreter. Alle pigmenter som ble identifisert i dette maleriet er tradisjonelle og var i bruk 
lenge før 1700-tallet. Kunstnerne tok i bruk en rekke nye farger fra slutten av dette århundre (mens 
prøysserblått var vanlig i bruk fra 1730), men ingen slike pigmenter ble funnet i dette portrettet. Ut 
i fra disse tekniske aspektene er det ikke mulig å tidfeste maleriet mer nøyaktig enn at det ble malt 
før 1800-tallet. Derfor må maleriet hovedsakelig dateres med utgangspunkt i de kunst- og 
kulturhistoriske aspektene. 
                                                 
26 Det var vanskelig å bestemme påføringsrekkefølgen til den ovale rammen og bakgrunnen da de er overmalte (se mer 
kap. 5). 
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5 Skade- og behandlingshistorikk  
Innledning 
Det er flere faktorer som påvirker maleriers tilstand. Disse kan være maleriets originale materialer 
og teknikker, tidligere behandlinger, oppbevaring og håndtering. I dette kapittelet beskrives 
tilstanden til de ulike bestanddelene til kvinneportrettet. Det redegjøres også for tidligere inngrep 
og behandlinger. Til slutt foreligger det forslag om konserveringstiltak som kan bidra til å utbedre 
maleriets tilstand og stabilisere maleriet i forhold til videre nedbrytning.  
Blindrammen 
Blindrammen var støvete og skitten, særlig de områdene som ikke var dekket av lerretet. 
Konstruksjonen til blindrammens hjørner (se kap. 4) kan ha ført til sprekker i treverket. Med tiden 
har det dannet seg glipper mellom de fire listene (fig. 5). Bortsett fra hullene etter de originale 
oppspenningsmaterialene og stiftene er det et lite hull i blindrammens nederste list som kan være et 
flygehull etter treborende insekter. Tunnelgangene etter treborende insekter fremkommer vanligvis 
ved røntgenfotograferingen (Hassal 1997:102), men det er ingen tegn til slike på røntgenbildet (fig. 
7). Ellers hadde blindrammen en generelt god tilstand. 
Lerretet 
Generelt om lerretets tilstand og skadeomfang 
Maleriets oppspenningskanter var særdeles nedbrutte og fragmentariske. Store deler av lerretet 
hadde løsnet fra blindrammen, blant annet hele nederste lerretskant som i tillegg hadde en stor rift 
(fig. 25). Lerretet var dessuten svært bulkete og ujevnt (fig. 16 og 17). Baksiden var meget skitten 
og støvete og hadde en del hvite flekker og klumper som kunne minne om sparkel eller et annet 
moderne oppussingsmateriale (fig. 3 og 26). Lerretet for øvrig hadde en relativt god tilstand, men 
gjennom undersøkelsene i stereomikroskop ble det funnet en liten rift i lerretet samt to områder 
hvor det var noen brutte fibre i lerretsstrukturen (fig. 5, 28 og 29).  
Nedbrytningssfaktorer i linlerret 
På grunn av linets høye celluloseinnhold er det svært utsatt for nedbrytning (Hackney og Ernst 
1994:223). Cellulose er et hygroskopisk materiale. Alle fuktighetsabsorberende materialer sveller 
når relativ fuktighet (RF) stiger, og krymper når den faller (Thomson 2003:82). Slike 
svellebevegelser kan føre til at lerretet nedbrytes og mister sin spenning og elastisitet. Over tid vil 
lerretet gi etter slik at revner og hull oppstår (Hedley m.fl. 1993:51). 
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Cellulose er også utsatt for oksidering og nedbrytes i kontakt med syrer (Rizzo & Burnstock 
2003:49). Slike syrer kan stamme fra interne materialer, som innholdet av hemicellulose og lignin i 
linfiberne, eller fra maleriets øvrige bestanddeler, herunder oljer, fernisser, pigmenter og 
oppspenningsmaterialer som metallstifter og spikre. Syrer kan også komme fra eksterne kilder i 
form av forurensning, smuss og støv (Rizzo & Burnstock 2003:49).  
 
Det er også en påkjenning for lerretet å være strukket på en blindramme, særlig langs 
oppspenningskantene og hjørnene, som er de delene av lerretet med størst mekanisk belastning 
(Hedley m.fl.1993:51). Disse områdene er som oftest de mest nedbrutte i et lerretsmaleri. Dette 
skyldes at lerretskantene er stiftet eller spikret fast langs blindrammekantene hvor spikre holder 
lerretet tett inntil til treet. På grunn av presset på lerretsbrettene rundt blindrammen, er disse 
spesielt sårbare for nedbrytning (Kirsh og Levenson 2000:38-39).  
 
Alle disse overnevnte faktorene kan ha forårsaket den omfattende nedbrytningen av lerretskantene 
til portrettet. Reduksjon i pH, som kan ha vært forårsaket av de rustne oppspenningsmaterialene, 
kan ha vært en medvirkning til at lerretet var så utpreget fragmentert langs kantene og hadde løsnet 
fra blindrammen. Lerretets syrenivå generelt kan også ha vært en grunn til nedbrytingen. 
Målingene av lerretets overflate (fig. 5) viste en gjennomsnittlig pH mellom 4 og 4,5, noe som er 
relativt surt. Den lave pH’en kan skyldes smuss, støv og forurensing, eller fibernes naturlige 
innhold av lignin som er kjent for å redusere pH’en til cellulosematerialer (Rizzo & Burnstock 
2003:49). Fluktuasjoner i RF kan ha ført til at lerretet med tiden har mistet sin opprinnelige 
spenning og elastisitet (Hedley m.fl. 1993:51). Det er også meget sannsynlig at den mekaniske 
belastningen fra oppspenningen på blindrammen har vært en nedbrytningsfaktor for lerretet. Når 
deler av lerretet har løsnet fra blindrammen kan det igjen ha ført til en ujevn fordeling av 
oppspenningen i lerretet som videre kan ha forårsaket flere deformasjoner i form av bulker og 
ujevnheter.  
Grundering og malingslag 
Avskallinger og malingstap 
Det var flere områder i maleriet med løs og avskallet maling, særlig langs lerretskantene, og 
spesielt i maleriets nedre billedkant, hvor lerretet hadde løsnet fra blindrammen (fig. 1 og 24). Det 
var også en del avskallinger på områder hvor det har vært mekanisk belastning fra blindrammen. 
Løs maling var hovedsakelig lokaliser til områder rundt avskallingene i maleriet. Det var to typer 
avskallinger, den ene hvor kun fargelag var tapt og hvor grunderingen var blitt eksponert (fig. 36), 
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den andre der både grunderingen og fargelagene manglet og hvor lerretet syntes (fig. 37). Det 
sistnevnte vises som mørke flekker i røntgenfotografiet (fig. 7). Fargelagene mister med alderen sin 
plastisitet på grunn av kjedebrytning og kryssbindinger av molekylene (Berger og Russel 2000:63). 
Når fargelagene har mistet sin opprinnelige plastisitet, responderer de ikke på bevegelser i lerretet. 
Derfor sprekker malingslagene opp, løsner og skaller av (Nicolaus 1998:189-198). En annen viktig 
faktor kan være at ved høy RF mister limdrenkingen sin styrke og vedheften mellom lerretet og 
grunderingen svekkes slik at malingsutfall oppstår (Mecklenburg 2007:20-23). 
 
Det var også en skrape lokalisert i den svarte kjolen (fig. 25). Denne har mest sannsynlig kommet 
av at noe har skrapet borti malerioverflaten. 
Krakeleringer og andre overflatefenomener 
Malerioverflaten er krakelert med ulike typer krakeleringer som skyldes forskjellige faktorer. Hele 
maleriet var dekket av aldringskrakeleringer (fig. 32). Disse utvikles med tiden og er forårsaket av 
interne faktorer som kan tilskrives mekaniske spenninger som hovedsakelig oppstår i den 
strukturelle oppbyggingen av maleriet (Padfield og Landi 1966:9). En viktig årsak til at 
grunderingslaget krakelerer er bevegelse i lerretet (Hendy og Lucas 1968:276). En annen viktig 
årsak kan være bevegelse i limdrenkingen, selv om limdrenkingen er svært tynt påført er dette laget 
veldig sensitivt fluktuasjoner i RF (Mecklenburg 2007:20). Krakeleringer som oppstår i 
grunderingen videreføres som regel til malingslagene. 
  
Der lerretet var mest bulkete er det også et finere nettverk av krakeleringer (fig. 25). Årsaken til 
dette er antageligvis at det har vært store bevegelser i lerretet her, da lerretet var løsnet fra 
blindrammen og hadde mulighet for å reagere i større grad med klimatiske svingninger.  
 
Krakeleringer kan også skyldes andre forhold enn materialene i maleriet. Dette kan være 
krakeleringer som skyldes støt eller skraping, blindrammekanter og oppspenning (Bucklow 
1996:343).  Det er blant annet et området i maleriet som har en spiralliknende krakelering (fig. 34). 
Dette skyldes antageligvis et sterkt press mot malingsoverflaten på et isolert punkt slik som 
beskrevet av Nicolaus (1998:181). Blindrammens flate profil har nok vært en avgjørende årsak til 
at det er dannet krakeleringsmønstre langs blindrammens indre kant hvor lerretet har ligget inntil 
(fig. 1). 
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I kvinnens brystområde er det et finere nettverk av skrukker i malingslaget (fig. 35). Disse kan 
skyldes at det ble benyttet for mye bindemiddel slik at malingsfilmen blir rynkete i løpet av 
opptørkingsprosessen (von der Golz og Hanssen-Bauer 1997:159). 
Fargeendringer  
Det var noe slitasje i malingsoverflaten, dette gjaldt særlig i den blå kappen. Slitasjen kan være 
forårsaket et tidligere renseinngrep. Det er også mulig at den blå kappen har mistet noe av sin 
opasitet, særlig i de lyse områdene, da den underliggende gule imprimaturaen er synlig på enkelte 
områder. Det skyldes at oljefarger blir mer transparent over tid og kan medføre til at underliggende 
lag blir synlige (Nicolaus 1998:162). Grunnen til dette er forandringer i brytningsindeksen i 
oljemalingslag. Graden av effekten til dette fenomenet avhenger av lagtykkelsen og fordi det blå 
laget er tynt påført kan det være årsaken til at dette fenomenet er synlig her. Dette er ikke synlig i 
karnasjonene og i kappefòret fordi det er påført to malingslag over imprimaturaen.  
Tidligere behandlinger 
Som tidligere nevnt var mesteparten av oppspenningen original. Unntaket var der deler av lerretet 
hadde blitt festet på nytt med tegnestifter (fig. 7), i alt tre stykker. Disse betraktes ikke som en 
sekundær oppspenning, men heller som et lokalt inngrep for å feste det løse lerretet.  
 
Det er usikkert når den delvis avrevne lappen på lerretets bakside ble limt på, men det antas at det 
var etter at maleriet ble malt. Limet har forårsaket avtrykk og bulk på malingsoverflaten i området 
rundet kvinnens venstre øye (fig. 18).  
Retusjer og overmalinger 
Det fantes tre små kittinger på kvinnens bryst (fig. 38). Den ene kittingen hadde penetrert gjennom 
lerretets bakside og dekket til et lite hull i lerretsstrukturen. En av disse kittingene var retusjert, to 
var uten retusj. Det var også to kittinger i maleriets svarte bakgrunn langs øvre billedkant (fig. 38). 
Disse var ujevnt påført og var synlige i malerioverflaten. 
 
Ut ifra fotograferingen i UV-fluorescens og IR- lys (”false color”), var det ingen tegn til 
overmalinger (fig. 9 og 10). Det var likevel andre faktorer som tyder på at den mørk brune ovalen, 
den svarte bakgrunnen utenfor ovalen, det svarte i kjolen, samt den blå kappen hadde blitt overmalt 
(fig. 39). Når det gjelder den svarte bakgrunnen utenfor den brunsvarte ovalen var det spor etter 
tilsvarende svart maling på blindrammen (fig. 44). Ved sammenlikning av maleriet med 
røntgenbildet ser det dessuten ut til at denne svarte bakgrunnen overlapper kvinnens blå kappe (fig. 
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1 og 7). Det var også mulig å se på penselstrøkene at den svarte malingen overlappet den røde 
overmalingen på kappen (fig. 40). 
 
Som tidligere nevnt viser røntgenbildene at kjolen opprinnelig hadde en mer tredimensjonal form 
og at overmalingen har gitt kjolen et flatere preg.  
 
Det er også sannsynlig at den brunsvarte ovalen er en overmaling fordi den overlappet den røde 
overmalingen på kappen. Tverrsnitt 5 tatt fra den brunsvarte ovalen (fig. 23) viser, i likhet med 
overmalingen i kjolen, at det sekundære laget har en mørkere nyanse enn det originale 
malingslaget.  
 
Det var tydelig at den sekundære røde fargen på kappen var en overmaling da den lå både i og over 
krakeleringene (fig. 42). At Folkemuseets versjon har en blå kappe forsterker dette inntrykket. Ved 
visuelle undersøkelser med det blotte øye og i stereomikroskop av rødfargen, antas det at den 
består av et organisk rødt pigment fordi organiske røde pigmenter er transparente (Plahter 
2004:54). Røde organiske pigmenter ble ofte brukt som lasurer over blå draperier (Saunders og 
Kirby 1994:79). Det fremkommer av mikroskopiundersøkelsene av tverrsnitt nr. 4 at den røde 
malingen ble påført i to omganger (fig. 22). Renseprøver utført på denne overmalingen viste 
dessuten at disse to lagene løste seg på ulikt vis. Det underste laget løste seg i etanol. Det øverste 
røde laget, som var svært pulverisert og hadde dårlig vedheft til det underliggende laget, var 
betraktelig mer lettløselig og løste seg opp av saliva. Dette kan skyldes at bindemiddelet var 
dekomponert. Bindemiddelanalysen i FTIR, av det øverste røde laget, viste mange topper i området 
som er typisk for harpikser (se vedlegg 2). Da prøven ikke ga klare topper i dette området var det 
vanskelig å trekke en mer bestemt konklusjon (pers.komm. 2008 Kutztke). Dette kan skyldes at det 
var mange forskjellige forbindelser i prøven. 
 
SEM-EDX analysene av de røde lagene viste tilstedeværelse av aluminium, silisium, svovel, 
kalium, kalsium og bly (fig. 22). Dette kan blant annet indikere en kalsuimfosfat eller benhvitt. 
Dette var et pigment som var vanlig å bruke i lasurer (Plahter 2007 pers. komm.). 
Grunnstoffanalysen kan også tyde på tilstedeværelse av alun (KAl(SO4)2. Alun blir brukt som beis 
til organiske fargestoffer (Eastaugh 2004a:9). Det er mulig at intensjonen med overmalingen var å 
gi den blå kappen en overliggende rød lasur, og/eller for å dekke til den slitte blåmalingen.  
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Sekundær ferniss 
Det var vanlig praksis på 1700-tallet å fernissere malerier (Hedley 1990:8). Fernissen var en 
naturlig harpiksferniss, og ble påført etter at malingsoverflaten var tørket. Det er derfor sannsynlig 
at maleriet har vært fernissert med en slik ferniss på et tidlig tidspunkt. Under avdekkingen av den 
røde overmalingen i kvinnens kappe, ble det funnet spor etter noe som antageligvis var et gammelt 
fernisslag. Det fremkom særlig i UV-lys hvor det fluorescerte gulgrønt (fig. 41). Denne 
fluorescensen indikerer en naturlig harpiksferniss (Kirsh og Levenson 2000:222). Det kan bety at 
fernissen har blitt renset bort ved en senere anledning i andre deler av maleriet. Som nevnt (i 
kapittel 4) var den blå kappen tydelig slitt og dette kan skyldes at maleriet har vært gjennom en 
eller flere renseprosesser.  
 
Det var flere indikasjoner på at maleriet også var dekket med en nyere og kanskje syntetisk ferniss. 
Fernisslaget dekket hele maleriet bortsett fra den røde overmalingen og viste ingen UV-fluorescens 
(fig. 9). Det kan bety at fernissen var syntetisk (Kirsh og Levenson 2000:222). Skrapeprøver tatt 
fra dette fernisslaget og som ble analysert i FTIR (se kap. 2 s. 6), viste at den antagelig bestod av 
en syntetisk akrylferniss (vedlegg 2). Slike fernisstyper ble eksperimentert med allerede i 1930-
årene (Nicolaus 1998:319), men det var først på 1950-tallet det ble brukt som ferniss til malerier 
(Phenix 1993:23). Det er derfor rimelig å anta at denne fernissen er et sekundært materiale og må 
ha blitt påført relativt sent. En annen indikasjon på at fernissen er sekundær er at baksiden av 
lerretet har flekker og skjolder som har samme mønster som krakeleringene fra forsiden (fig. 30). 
Dette skyldes at flytende ferniss har trengt gjennom krakeleringene og lerret. Men slike flekker kan 
også skyldes gammel ferniss som har blitt løst og trengt igjennom malingen og lerretet i løpet av en 
senere renseprosess (Kirsh og Levenson 2000:220). Under behandlingen, da den syntetiske 
fernissen ble renset bort ble det tydelig at den underliggende malingsoverflaten var svært skitten. 
Dette kan skyldes at maleriet ikke ble renset før dette fernisslaget ble påført.  
Fernissens tilstand  
Fernissen var dekket av et tykt lag med støv og smuss (fig. 50-52). Dette skyldes antageligvis 
måten maleriet har vært oppbevart på, muligens i forhold hvor det har vært skittent og uten at 
maleriet har vært dekket til. Fernissen hadde også antageligvis trukket til seg smuss og støv i 
opptørkningsfasen, mens den var klebrig. Den skitne fernissen påvirket både fargene og 
lys/skygge-effektene i maleriet slik at opplevelsen av maleriet ble forstyrret visuelt. 
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Nødvendige konserveringstiltak 
Da blindrammen regnes for å være original og fordi den generelt var i tilfredsstillende tilstand ble 
det besluttet å benytte denne til ny oppspenning. Blindrammen er en del av maleriets historie og det 
er ønskelig å bevare malerikonstruksjonens autentisitet og originalitet. Det bør likevel utføres noen 
enkle inngrep på blindrammen. Det bør monteres en halvstaff på blindrammens lister for å 
forhindre at lerretet hviler på den flate profilen slik at mekanisk stress på lerretet og malingslagene 
unngås. For å redusere mellomrommet mellom listene bør det monteres finèr i blindrammens 
hjørner. Det er også nødvendig å rense blindrammen. 
 
De påbegynnende riftene i lerretet bør forsterkes slik at de ikke videreutvikles. De nedbrutte 
lerretskantene bør styrkes slik at lerretet kan stabiliseres, og en ny oppspenning kan gjennomføres. 
Det er dessuten nødvendig å planere lerretet fordi ujevnheter kan være mekanisk belastende for 
malingslagene, samtidig som de er visuelt forstyrrende. Det anses ikke som nødvendig å avsyre 
lerretet fordi det kun anbefales når pH er lavere enn 4 (www.tate.org.uk). 
 
Løs maling bør konsolideres slik at malingstap forhindres. Maleriet bør renses for støv, skitt27 og 
misfarget ferniss da dette påvirker hvordan fargene og lys/skygge-effektene oppfattes av 
betrakteren. Den mørke brune og de svarte overmalingene bør beholdes da disse er vanskelige å 
skille fra de underliggende originale fargene, og som dermed kan skades i en renseprosess. Den 
røde overmalingen bør imidlertid fjernes da denne endrer maleriets opprinnelige uttrykk i stor grad, 
og fordi den er relativt enkel å fjerne. Maleriet bør påføres ny ferniss for å oppnå en 
tilfredsstillende metning av fargene og jevn glans. Til slutt bør avskallingene kittes og retusjeres 
slik at de blir mindre synlige og maleriets estetiske uttrykk forbedres.  
                                                 
27  Støv og skitt kan dessuten være svært skadelig for malingslaget (Eastaugh 1990:19). 
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6 Etiske retningslinjer i konservering  
Innledning  
Det å bevare det autentiske kunstverket er selve grunnsteinen i de etiske prinsippene for det 
moderne konserveringsfaget (Hanssen-Bauer 2001:26). Disse prinsippene er veiledende for 
konservatoren når det gjelder å ta beslutninger som ivaretar det autentiske i best mulig grad. I dette 
kapittelet redegjøres det for de forskjellige verdiene som kan legges i begrepet autentisitet, videre 
diskuteres etiske normer om stabilitet, minimalisme, reversibilitet og gjenbehandling (re-
behandling).  
Kunstverkets autentisitet  
Kunstverkets autentisitet innehar verdier som kan beskrives ved hjelp av fokus på fire dimensjoner: 
den kreative, den estetiske, den materielle og den historiske (Hanssen-Bauer 2001:26). Den 
kreative dimensjonen henviser til at kunstverket er bevisst skapt av kunstneren med den hensikten 
å kommunisere med betrakteren, det vil si at verket er et resultat av en bevisst intensjon (Caple 
2003:29). Den estetiske dimensjonen refererer til gjenstandens uttrykk, eller utseende. Materiell 
integritet er en målsetting innen denne dimensjonen og innebærer en tilstand som er tilnærmet lik 
den tilstanden som var gitt av kunstneren (Hanssen-Bauer 2001:26). I tillegg er originale materialer 
kilder til kunnskap om tidligere tiders håndverk, malerteknikker og materialbruk (Olstad 2001:12). 
Den historiske dimensjonen henviser til alle aspekter ved kunstverkets ”livsløp”, som inkluderer 
alle tilstandsforandringer, enten forårsaket av naturlig nedbrytning eller av ytre faktorer i form av 
restaurering, vandalisme eller andre inngrep som kan påvirke det originale uttrykket. Slike 
forandringer kan også inneholde spor etter gjenstandens materielle historie og kan fortelle noe om 
de ulike kulturelle tidsepokene verket har fungert i (Hanssen-Bauer 2001:26).  
 
Når en konservator skal behandle en gjenstand bør disse verdiene relateres til hverandre fordi 
ethvert inngrep kan føre til en påvirkning av kunstverkets ulike verdier (Hanssen-Bauer 2001:26). 
Det kan være vanskelig å både ta vare på en gjenstands estetiske og historiske verdi, og samtidig ta 
hensyn til dens originale mening og uttrykk. Disse verdiene kommer ofte i konflikt med hverandre 
og det er nødvendig å prioritere og å inngå kompromisser. Enhver behandling, eller fravær av 
behandling, innebærer en tolkning av gjenstanden. Disse tolkningene er alltid subjektive og 
påvirket av en rekke faktorer som kultur, tid og personlig smak (Muñoz Viñas 2002:26-27).  
 
Det er etablert etiske prinsipper for å påvirke beslutningene til konservatoren i 
konserveringsprosesser (Keene 1994:19). Prinsippene er ment for å veilede en konservator til å ta 
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konsekvente, forsvarlige og sammenlignbare valg (Hanssen-Bauer 2001:26). Det er formulert tre 
hovedprinsipper, nemlig at enhver behandling bør være minimalistisk, reversibel og stabil 
(Hanssen-Bauer 1996:166).  
Stabilitet 
Innenfor konserveringsfaget er stabilitetsbegrepet forbundet med i hvilken grad konserverings- 
behandlingene og materialene motstår nedbrytning. Konserveringsmaterialene som brukes i 
behandlinger bør tilfredsstille både funksjonelle og tekniske krav, i tillegg kan de ikke begrense 
gjenstandens utseende eller dens dokumentariske verdi, verken ved påføringstidspunktet eller 
senere (Hanssen-Bauer 1996:168).  
 
Konservatoren bør ta i betraktning alle aldringsegenskapene ved konserveringsmaterialet. Det 
gjelder også hvordan de påvirker materialene i gjenstanden (Hanssen-Bauer 1996:169). Valg av 
materialer bør være en sammenliknende vurdering av egenskapene til konserveringsmaterialene og 
kunstgjenstandens egenart samt omgivelsene den skal oppbevares i. På den måten bør fokuset være 
mer på kunstgjenstanden enn på konserveringsmaterialet (Hanssen-Bauer 1996:170-171).   
Reversibilitet 
Reversibilitetsprinsippet regnes som et av grunnprinsippene innenfor det moderne 
konserveringsfaget (Appelbaum 1987:65). Det innebærer at det skal være mulig å kunne komme 
tilbake til en foregående tilstand etter et behandlingsinngrep. Og at konservatoren skal unngå å 
bruke materialer som kan bli vanskelig å fjerne på et senere tidspunkt (Barclay 1999:157). 
Reversibilitetsprinsippet blir av mange betraktet som en illusjon, myte eller en utopisk idé (Muñoz 
Viñas 2002:25) og prinsippet oppfattes som et relativt urealistisk og ambisiøst mål. Det kan ikke 
være et absolutt krav at ethvert produkt som brukes skal kunne forbli løselig eller fullstendig 
fjernbar over tid (Hanssen-Bauer 1996:166).  
 
Barclay (1999) og Appelbaum (1987) foreslår å erstatte reversibilitetsbegrepet med henholdsvis 
removable (fjernbar), eller retreatability (gjenbehandlingsmulighet). Barclay hevder at ordet 
fjernbar har fordeler ved at betydningen er veldig klar, det kan benyttes i forskjellige grader, og det 
kan brukes om både materialer og prosesser (Barclay 1999:157-159). En konserveringsbehandling 
kan i utgangspunktet fjernes i forskjellige grader, men ingen behandling kan fjernes 100 % på et 
molekylært nivå (Ashley-Smith 1999:131). Ideen om gjenbehandling åpner for at en behandling 
ikke behøver å være absolutt reversibel, men stiller heller krav om at det skal være mulig å gjøre en 
behandling på nytt (Appelbaum 1987:67).   
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Minimalt inngripende konservering 
Reversibilitet har av mange blitt betraktet som et kjerneprinsipp, men da stadig flere anser dette 
prinsippet som en illusjon, kan dette ha ført til at prinsippet om minimalt inngripende konservering 
er å foretrekke. Løsningen har vært å ha en minimalistisk holdning til alt konserveringsarbeid fordi 
et mindre inngrep vil være enklere å gjenbehandle enn et større inngrep (Ackroyd og Villers 
2003:9). Et viktig argument er å bevare de komplekse dokumentariske bevisene som enhver 
historisk gjenstand innehar. Ingen kan forutsi hvilke spørsmål som vil bli stilt ved fremtidige 
tolkninger av gjenstanden. Dessuten kan essensielle spor bli uforståelige eller ødelagt gjennom en 
behandling (Van de Wetering 1996:421). 
 
I konserveringspraksis kan minimalt inngripende konservering komme i konflikt med streben etter 
å bevare gjenstandens fysiske tilstand og estetiske fremtreden. Å tilfredsstille alle disse 
konkurrerende formålene uten noen grad av kompromiss kan være vanskelig (Ackroyd 2002:11). 
En minimalistisk fremgangsmåte kan også komme i konflikt med ambisjonen om fremtidig 
bevaring (Ackroyd og Villers 2003:9). En gjenstand bør være stabil og burde restaureres dersom 
det er fare for at gjenstanden nedbrytes videre om det ikke blir foretatt inngrep (Van de Wetering 
1996b:421). Enkelte behandlingsmetoder som betraktes som minimalistiske kan dessuten være 
kortsiktige og vil føre til behov for ny behandling etter kort tid (Ackroyd og Villers 2003:11).  
Etiske vurderinger i behandlingen av portrettet 
I konserveringsarbeidet med portrettet har hovedmålet vært å stabilisere det slik at videre 
nedbrytning unngås. Men det har også vært et mål å gjenopprette det estetiske uttrykket med 
hensyn til det opprinnelige utseende. Så langt det har vært mulig er det forsøkt å holde 
behandlingen til et minimum, både med hensyn til å ivareta maleriet som historisk dokument, men 
også for å bevare dets estetiske verdi. Valg av materialer og metoder er basert på at portrettet skal 
være mulig å gjenbehandle uten at maleriet skades. Det har vært et mål å finne materialer som er 
stabile og som er kompatible med maleribestanddelene, samtidig som at de ikke begrenser 
maleriets opprinnelige utseende eller dets dokumentariske verdi. Det er også tatt i betraktning hva 
slags omgivelser maleriet i fremtiden skal oppbevares i.  
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7 Behandling  
Innledning 
Valgene av behandlingsinngrep er basert på undersøkelsene som ble tatt av maleriet, herunder dets 
opprinnelige uttrykk, dagens tilstand og materialsammensetning. Det er valgt 
konserveringsmaterialer som er kompatible med de originale materialene. Dette innebærer at 
maleriets bestanddeler i liten grad påvirkes av dem. Ved valg av materialer og behandlingsmetoder 
har en eventuell gjenbehandling også vært en del av vurderingsprosessen. Nedenfor blir det 
redegjort for de ulike behandlinger som ble foretatt av maleriet. 
Strukturell behandling 
Blindrammen 
Det var ønskelig å beholde den originale blindrammen til den nye oppspenningen. Dette var et valg 
som ble tatt på tross av at blindrammen ikke har kilemuligheter. Etter konsultasjon med 
møbelsnekkermester Hanne Bjørk28 ble det bestemt å sprøyte hornlim inn i hjørnene på 
blindrammen. Dette inngrepet var nødvendig for å stabilisere hjørnene slik at videre oppsprekking 
forhindres. Hornlim er et animalsk varmlim og er et hygroskopisk materiale (pers.komm Bjørk 
2007). Dette vil si at hornlimet vil bevege seg i takt med fluktuasjoner i RF sammen med 
trematerialet i blindrammen, som også er et hygroskopisk materiale. Derfor utgjør hornlimet liten 
risiko for blindrammen (pers. komm Bjørk 2007). Det ble vurdert å flytte trepluggene i hjørnene 
lenger ned og mot skjøtene, men det inngrepet ble ikke utført da det ville endret den originale 
konstruksjonen.  
  
Det ble også vedtatt å lime en halvstaff på ca 4 mm på ytterkantene til blindrammens lister, slik at 
lerretet ikke ligger direkte på blindrammen. Dette vil gi mindre mekanisk stress både på lerret og 
malingslag. De strukturelle inngrepene i blindrammen ble utført av møbelsnekkere ved 
”Møbelverkstedet restaurering ans”. 
Planering av lerretet 
Før planeringen ble lerretet fjernet fra blindrammen og lagt på et plant bord over et par dager, slik 
at lerretet fikk muligheten til å stabilisere seg uten å være påvirket av oppspenningen. Deretter ble 
lerretet planert med svak fukt og press over flere dager for å jevne ut deformasjonene. Fukttestene 
som var tatt av fibrene i lerretet og malingslaget (kap. 2 s. 5) viste at de i liten grad reagerte med 
fukt. Dette ble derfor ansett som et forsvarlig inngrep. Inngrepet ble utført gradvis på de større  
                                                 
28 Ansatt ved ”Møbelverkstedet restaurering ans” i Oslo. 
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bulkene for å ikke belaste malingslagene for mye. En ulempe ved et slikt inngrep er at fiberne og 
lerretet kan trekke seg tilbake igjen til samme deformasjon. Et alternativ kunne være å foreta en 
strekkeprosess av lerretet fordi et slikt inngrep vil påvirke fiberne i større grad. Men dette ble ikke 
utført på grunn av lerretskantenes fragmentariske tilstand. 
 
Det er flere meninger om riftene skal repareres før eller etter planering. Nicolaus anbefaler å 
planere lerretet i forkant (Nicolaus 1999:105), mens Heiber mener at planering av lerret bør foretas 
etter riftreparasjonene (Heiber 2003:37). Dette begrunnes med at planering ofte involverer fukt og 
varme og som kan føre til at lerretet krymper og resulterer i at riften blir mer sprikende og åpen. 
Riften vil dermed bli vanskeligere å reparere. Planeringen ble utført før riftreparasjonene fordi det 
ville være vanskelig å utføre disse mens lerretet fremdeles var bulkete og ujevnt. Riftene ble ikke 
større eller mer sprikende.    
Riftreparasjoner 
Som tidligere nevnt hadde lerretet en liten rift, i tillegg til to områder med brutte fibre. Et 
lerretsmaleri er under biaksial spenning når det er oppspent på en blindramme (Young 2003:56; 
Young og Hibberd 1999:129). Spenningen gir en stabil, jevn og plan overflate med høy elastisitet. 
Dersom denne kontinuiteten forstyrres, ved for eksempel rifter, kan ikke lerretet lenger 
opprettholde den jevne spenningen (Berger og Russel 2000:45-46). Det vil være høye spenninger 
innenfor områdene omkring riftene, og spenningskonsentrasjon oppstår særlig i endene av riften. 
Dette området kan også være utsatt for potensiell forplanting av riften (Young 2003:57, Berger og 
Russel 2000:47). Dette gjorde det nødvendig å reparere riftene før maleriet ble spent opp på nytt, 
slik at den originale spenningsdistribusjonen i lerretet kunne gjenvinnes (Berger og Russel 
2000:46-48).  
 
De mekaniske egenskapene til lim som brukes i konservering varierer (Young 2003:56). Ved valg 
av lim til riftreparasjoner er det blant annet viktig å ta i betraktning limets fleksibilitet og 
håndteringsegenskaper (bruke lav varme, lite fuktighet og press). Det bør være fleksibelt nok til at 
lerret kan bevege seg med klimatiske svingninger i omgivelsene uten at det akkumulerer belastning 
rundt riftreparasjonen (Young 2003:56).29 Limsammenføyningen bør også være mulig å 
gjenbehandle. Limet bør ikke reagere med eller belaste de originale materialene, samt være stabilt 
                                                 
29 Berger og Russel (2000) hevder på motsatt side at materialene som benyttes i en riftreparasjon bør være like stive 
som de originale materialene i maleriet, fordi materialene bør ha liknende resistens mot spenning som det originale 
maleriet slik at videre stresskonsentrasjoner og forstyrrelser forebygges. Et mer fleksibelt lim vil gi mer etter under 
belastning og gjør riftreparasjon ubrukelig (Berger og Russel 2000:46-47). 
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 og ha gode aldringsegenskaper (Heiber 2003:35). Det er viktig å ta i betraktning både betydningen 
av limets egenskaper og påføringsmetoden med hensyn til kvaliteten til limsammenføyningen samt 
langtidsstabiliteten av reparasjonene etter fullførelsen (Heiber 2003:35).  
 
Polyamid- Textil- Schweisspulver 5065 fra Lascaux ble valgt som limmateriale til 
riftreparasjonene. Limet er et varmesettende termoplastisk materiale og kan regenereres 
(www.lascaux.ch; Ashley-Smith 1996:39). Det betyr at en eventuell gjenbehandling er mulig. 
Limet har gode håndteringsegenskaper og er fleksibelt. 
 
I de to påbegynnende riftene var det mulig å lime de brutte trådene sammen igjen ved Heibers 
metode (lap join) som er den sterkeste formen for sammenføyning (Young 2003:55). Ved denne 
metoden reetableres kontinuiteten til den vevde strukturen i lerretet rundt de påbegynnende riftene 
(Heiber 2003:35). Riftreparasjonene ble utført fra baksiden og under mikroskop. Fibrene ble limt 
sammen ved hjelp av tannlegesonde, varmenål, pinsett og lim. Varmenålen ble benyttet som et 
press- og modelleringsredskap.   
 
I riften (fig. 28) var det ikke mulig å overlappe trådene fordi lerretstrådene var sprø og vanskelig å 
strekke. Det var derfor nødvendig å reparere denne riften med en bro (fig. 46). Tråder som ble 
valgt til broen hadde fysisk liknende karakteristikker som det originale lerretet. 
 
Før kantdubleringen ble utført var det nødvendig å sette sammen den store riften i nederste 
lerretskant. Riften ble montert sammen ved hjelp av nåler (fig. 47), deretter ble flere av fiberne limt 
sammen med Polyamid- Textil- Schweisspulver 5065 og varmenål.  
Kantdublering 
Konferansen i Greenwich i 1974 var oppstarten til en økende skepsis rundt strukturelle 
behandlinger og gryende holdninger i retning av minimalt inngripende konservering (Ackroyd 
2002:3). Dette gjaldt særlig dubleringsinngrep og hvordan dette kunne forandre maleriers originale 
struktur i tillegg til at integriteten ble svekket. Minimalt inngripende konservering kommer ofte i 
konflikt med målet om stabilitet (Phenix 1995:22). I konservering er det nødvendig å søke etter 
stabilitet, og samtidig minimere endringer i den originale konstruksjonen. Et maleri må være 
oppspent for optimal stabilitet slik at stress i malerikomposisjonen minimeres. Det er derfor ofte 
nødvendig å foreta strukturelle behandlinger for å forebygge videre nedbrytning av maleriet 
(Phenix 1995:22).   
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Kantdublering har i de senere årene fungert som et alternativ til full dublering og anses for å være 
et mindre inngrep enn sistnevnte (Bobak 2003:20). Avhengig av hva slags lim som benyttes kan en 
kantdublering fjernes relativ lett. Inngrepet kan forhindre eller forsinke behovet for å utføre et 
større inngrep (Bobak 2003:15). På en annen side kan kantdublering betraktes som en forskyvning 
av et problem da et slikt inngrep regnes for å vare opptil 25 år og ofte må gjenbehandles etter den 
tid (Ackroyd og Villers 2003:11). Et større inngrep som dublering kan derimot vare opptil 100 år 
så lenge oppbevaringsforholdene er gode. 
  
For å muliggjøre en ny oppspenning og å gi maleristrukturen tilstrekkelig stabilitet, var det 
nødvendig å forsterke lerretskantene enten ved kantdublerning eller full dublering. Da lerretet 
utenom oppspenningskantene var i en relativ god tilstand, samtidig som det var ønskelig å beholde 
maleriets originale struktur i størst mulig grad, ble det besluttet at kantdublering var det beste 
alternativet.  
 
I tillegg til at oppspenningskantene forsterkes slik at lerretsstrukturen tåler mer belastning i disse 
områdene, blir spenningen bedre fordelt mellom alle sidene av lerretet (Bobak 2003 16-17). 
Ulemper ved inngrepet er at det dannes større stivhet i de kantdublerte områdene, denne stivheten 
kan med tiden føre til forandringer i krakeleringsmønstre i fargene rundt overgangspunktet mellom 
dubleringsremsene og originallerretet (Bobak 2003:16-17). Det er også fare for at det dannes 
belastningskonsentrasjoner langs kantene på strimlene som kan skade det originale lerretet 
(Ackroyd 2002:8). Det er i tillegg sannsynlig at den hygroskopiske aktiviteten forandres i de 
kantdublerte områdene (Bobak 2003:16-17). Da inngrepet involverer både varme og press er det 
dessuten en risiko for teksturforandringer i malerioverflaten (Cummings og Hedley 1993:10).  
Valg av materialer 
Polyesterseilduk og linlerret ble vurdert som lerretsstoff til kantdubleringen. Linlerret er fortsatt det 
oftest foretrukne materiale til kantdublering, etterfulgt av polyesterseilduk (Ackroyd 2002:5). Ved 
valg av dubleringslerret er det ofte dubleringslerretets stivhet,30 isotropi31 og elastisitet som tas i 
betraktning. Det originale lerretet og dubleringslerretet sammenliknes for disse egenskapene. I 
teorien vil et stivt og rigid underlag overføre spenningsbelastningen fra maleriet til dubleringen 
(Young og Ackroyd 2001:85; Young 1999:83; Hedley og Villers 1993:82). Av den grunn mener 
enkelte at et stivere dubleringslerret bør velges. Andre mener at kantdubleringen bør bevege seg 
                                                 
30 Forholdet mellom en stabil kraft mot et deformerbart elastisk materiale og deformasjonen som oppstår som resultat 
av denne (Young 1999:83).  
31 Har de samme fysiske egenskapene i alle retninger (Young 1999:83). 
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”sympatisk” i forhold til maleriet for å unngå stress mellom dubleringen og maleriet og at et mer 
fleksibelt lerret derfor bør velges (Young 1999:83).  
 
Polyesterseilduk er vevd med høy vevstetthet, noe som gir høy stivhet, og er derfor ofte valgt som 
dubleringslerret (Hedley og Villers 1993:81). Andre egenskaper polyesterseilduk har er lav 
hygroskopisitet, lav tøyelighet,32 god elastisk gjenvinning,33 lav kryping,34 høy isotropi og 
resistens mot syreangrep. Stoffet er dimensjonalt stabilt, noe som gjør det lettere å kontrollere en 
ny oppspenning, og det har dessuten god motstandsevne mot slitasje. Fordi lerretet motstår kryping 
forblir det strammere etter strekking (Hedley og Villers 1993:81-83). Seilduker kan produseres i 
forskjellig vekt og med ulik trådtetthet. Det er derfor mulig å benytte både lett og tynt lerret slik at 
risikoen for avtrykk langs kantene på strimlene minimeres. Den gode resistensen mot slitasje gjør 
det godt egnet til kantdublering, da det skal forsterke de områdene i maleriet med størst mekanisk 
belastning (Hedley og Villers 1993:85).   
 
I mange tilfeller vil det å minimere belastningskonsentrasjoner forebygge mekaniske skader i 
maleriet. Når svake områder i maleriet forsterkes er det av stor betydning at belastningen som 
overføres i prosessen ikke øker belastningen i andre områder i det originale lerretet. Det er derfor 
mulig at kantdubleringsmaterialer som er stivere enn det originale lerretet kan ha en lite gunstig 
effekt (Young 1999:90). Linlerret ble valgt som dubleringsmateriale fordi det er mer fleksibelt 
(Bobak 2003:16) og vil bevege seg på liknende måte som det originale lerretet i forhold til 
svingninger i RF og temperaturer. Det er dessuten mulig å skaffe linlerret i forskjellige vekt og 
trådtetthet noe som gjør det mulig å finne kantdubleringslerret som likner det originale lerretet 
(Bobak 2003:16). Ulemper med linlerret er dets kjemiske nedbrytbarhet og tap av styrke over tid. 
De har en tendens til kryping, kan miste sin opprinnelige spenning, er ikke isotropiske og til 
sammenlikning med eldre lerret er nye lerret mer strekkbare og mindre stive (Phenix 1995:30).  
Det er viktig å oppnå en jevn spenningsfordeling på alle sidene av maleriet, derfor bør alle 
kantdubleringsstrimlene ha samme retning i forhold til renning eller innslag (Young 1999:89). 
Kantdubleringsstrimlene ble klippet langs renningstråden slik at dubleringslerretets innslagstråder 
vendte inn mot det originale lerretet. Lerretet ble vasket i 45 °C og strøket. Deretter ble det fuktet 
og strukket opp i tre omganger for å gjøre lerretet mer isotropisk, og for å minimere lerretets 
tilbøyelighet for å krympe og utvide seg ved fluktuasjoner i luftfuktighet og temperatur (von der  
                                                 
32 Forandring i et materiales lengde i relasjon til tilsvarende enhet av uforandret lengde (Young 1999:83). 
33 Evne til å gjenvinne form etter stramming uten permanent deformasjon (Young 1999:83). 
34 Tidsavhengig stramming (Young 1999:83). 
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Golz og Hanssen-Bauer 1997:71, Young 1999:89, Young og Ackroyd 2001:87).  
 
Til kantdubleringen ble Beva 371 benyttet som film. Dette er det mest brukte limet til 
kantdublering (Ackroyd m.fl. 2002:321). Beva 371 er en kompleks sammensetning av syntetisk 
harpiks og voks (Ackroyd 2002:4). Det impregnerer ikke lerretene og kan festes som et kontaktlim 
(nap-bond) (Berger 1995:27; Young og Ackroyd 2001:86). Limfilmen har evne til å danne sterke 
nok sammenføyninger til å tåle påkjenning eller overføre mekanisk belastning (Phenix 1995:28). 
Beva 371 regnes for å være et stabilt produkt og er inert, både fysisk og kjemisk (Ackroyd 2002:5). 
Limet er løselig i lav-aromatiske løsemidler og kan mykes opp ved hjelp av varme (Berger 
1995:26).  
 
Det har riktignok blitt uttrykt bekymring rundt limets evne til å fjernes etter aldring (Caley 
1998:13). En annen ulempe ved Beva 371 er at det påvirkes av små forskjeller i temperaturer 
(Hartin m.fl. 1993:128). Noen få graders forskjell i aktiveringstemperaturen kan gi store forskjeller 
i styrke på limbindingene (Phenix 1995:28). Andre faktorer som kan påvirke limstyrken er 
variasjoner i oppvarmingstid, press, og limimpregneringen av lerretsstoffet, alle disse gir en bredt 
omfang av limstyrke (Ackroyd 2002:5). Undersøkelser foretatt av Hartin m.fl. har vist at 
dubleringene med Beva 371 ga inkonsistente resultater i ulike bindingsstyrker derfor er det 
vanskelig å forutse resultatet (Hartin m.fl. 1993:131). For at Beva 371 skal fungere på best mulig 
måte må aktiveringstemperaturen og presset derfor kontrolleres nøye (Berger 1995:27).  
 
Maleriet ble kontrollert med varme- og trykktester ved å presse en varmeskje med 70 °C over 
melinex fra lerretets bakside. Slike tester er viktig for å forsikre at maleriets bestanddeler tåler 
varmen og trykket det utsettes for gjennom limeprosessen (Berger og Russel 2000:94-96). Testene 
viste at både lerretet og malingslaget, tålte presset og varmen. Det ble benyttet dobbel Beva 371 
film og limet ble varmeaktivert med strykejern ved temperatur mellom 55-60 °C. Etter at 
kantdubleringslerretet var festet ble sammenføyningen testet ved å forsøke å skrelle forsiktig av 
kantdubleringslerretet på et lite område. Der det ikke var tilfredsstillende resultat ble det gått over 
igjen med strykejernet.  
 
Etter at remsene var limt på ble frynsene skråskjært gradvis med en skalpell for å danne en jevn 
overgang mellom kantdubleringslerretet og originallerretet. Dette reduserer muligheten for at 
overgangen mellom dubleringslerretet og originallerretet danner avtrykk i malingsstrukturen 
(Bobak 2003:17). Det var også ønskelig å ha overlappingen så liten som mulig da det dublerte 
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området har høyere stivhet og kan medføre til forandringer i krakeleringsmønstret. Bobak anbefaler 
at kantdubleringslerretet overlapper med ca 10-15mm for små lerretet under 1,3x1,3 m (Bobak 
2003:17). Men da lerretet var fragmentarisk lengre inn i motivet var det nødvendig at 
kantdubleringen overlappet disse områdene. Kantdubleringen overlappet det originale lerretet med 
6 cm i nedre lerretskant og 5,5 cm i de øvrige kantene. 
Oppspenning 
Av og til kan det være nødvendig å strekke lerretet på nytt for å justere spenningen i lerretet etter at 
maleriet har satt seg. Dette skjer fordi lerretet har en tendens til å krype etter at det blir spent opp 
på nytt og derfor kan behøve en ytterligere strekking (Young og Ackroyd 2001:95). Maleriet ble 
strukket opp på en arbeidsramme over 6 måneder.35 Etter denne perioden ble det strukket opp på 
den originale blindrammen med rustfrie stålstifter. Stiftene ble stiftet med alternerende retning. 
Avstanden mellom stiftene var ca 5 cm.   
Konsolidering av løs maling 
Det var nødvendig å konsolidere løs maling for å sikre at originalt materiale ikke gikk tapt. Før 
selve prosjektet startet da maleriet ankom studiet, ble den løse malingen forsidebeskyttet med 2% 
størlim og japanpapir.  
 
Før konsolideringsmiddel velges må det undersøkes at maleriet tåler vann, varme og løsemidler 
(Berger og Russel 2000:67). Tester (se kap.2) viste at maleriet tålte både vann og varme. Ved valg 
av konsolideringsmidler er det viktig å ta i betraktning en rekke egenskaper som limet bør inneha. 
Herunder at konsolideringsmiddelet ikke fører til en akselerering av den naturlige 
nedbrytningsprosessen til den originale strukturen (Hedlund og Johansson 2005: 434, Solstad 
2001:57). Det bør derfor være stabil under eksponering av lys, temperatursvingninger og fuktighet. 
Det bør heller ikke danne nedbrytende produkter som kan skade gjenstanden. Det bør forme et 
makroskopisk lag med tilstrekkelig elastisk styrke som kan motstå mulige fremtidige dimensjonale 
variasjoner i underlaget. Det bør ha lav viskositet som gjør at limet har gode 
penetreringsegenskaper og kapillærkrefter. Limet bør ha en pH som er innenfor en akseptabel 
grense og det bør ikke være miljø- eller helseskadelig. Det bør være mulig å rense bort overflødig 
lim med løsemidler som i minst mulig grad skader malingslagene. Lav overflatespenning er viktig 
slik at det er mulig å mykne de løse fargene. Konsolideringsmiddelet bør ha en limstyrke tilnærmet 
den originale vedheften av malingslagene til lerret (Hedlund og Johansson 2005: 434, Solstad 
2001:57). 
                                                 
35 I perioden undertegnede hadde permisjon. 
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Medium for Consolidation36 (MFC) fra Lauscaux ble valgt som konsolideringsmiddel da det 
innehar mange av de overnevnte egenskaper. Særlig er det stabilt i forhold til svingninger i 
fuktighet og temperatur (Hedlund og Johansson 2005:432). Konsolideringsmidler er umulig å 
fjerne senere fordi limet trekkes inn i materialene under malingsfilmen, både i grunderingen og 
lerretet. Stabilitet er derfor en svært viktig egenskap i beslutningsprosessen ved valg av 
konsolideringsmiddel. MFC har gode kapillærkrefter, da limet har veldig små partikkelstørrelser, 
lav viskositet og lav overflatespenning (Hedlund og Johansson 2005:432-433). Overskudd på 
malerioverflaten kan fjernes med acetone og xylene, løsemidler som ofte ikke vil være skadelige på 
malerier (Hedlund og Johansson 2005:432).  
 
MFC ble tynnet ut med litt destillert vann og konsolideringen ble utført med en tynn 
mårhårspensel. Rester ble fjernet med en lett fuktet bomullspinne. På enkelte områder ble det også 
benyttet varmeskje over melinex.37  
 
Rensing 
Rensing av blindrammen 
Blindrammen ble renset for støv og skitt med polyurethane-svamp. Deretter ble den vasket med en 
bomullspinne som var dyppet i lunket vann tilsatt en liten mengde Sunlight såpe. 
Rensing av lerretets bakside 
Lerretets bakside ble først rengjort ved å børste støvet mot støvsugeren med en myk pensel. 
Deretter ble baksiden renset med polyurethane-svamp ved å føre svampen forsiktig over lerretet 
slik at ikke malingslagene ble påført unødvendig stress. De hvite sparkelflekkene på baksiden av 
lerretet (fig. 3 og 26) ble fjernet mekanisk med skalpell og sparkelstøvet ble støvsuget på samme 
måte som beskrevet ovenfor. 
Fjerning av lapp på baksiden 
Den påklistrede lappen på baksiden ble fjernet mekanisk ved hjelp av skalpell under mikroskop. 
Det ble forsøkt å fjerne den uten å ødelegge lappen slik at den kunne bevares, men lappen var så 
sprø og nedbrutt at den smuldret opp i løpet av fjerningen.  
                                                 
36 Medium for Consolidation (MFC) produsert av Lauscaux Colors & Restauro er erstattet av Acronal 300D (Hedlund 
og Johansson 2005:432). 
37 Før det ble bestemt om det var tid til å fjerne den røde overmalingen på den blå kappen ble løs rødfarge konsolidert 
med 3 % størlim, for å forhindre ytterligere malingstap.  
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Rensing av overflatesmuss og ferniss 
Målet med rensing er som regel å gjenopprette maleriets originale uttrykk og å komme så nær 
kunstnerens intensjon som mulig (Hedley 1993:159). Det innebærer å fjerne sekundære fenomener 
som har forandret maleriets uttrykk, og som ikke har noe med den opprinnelige ideen å gjøre. Slike 
sekundære fenomener kan være misfarget ferniss, overmalinger, retusjer og andre midler som er 
brukt i tidligere konserveringsprosesser. Det kan også være smuss, flekker, søl og andre 
avsetninger som finnes på overflaten (Phenix 1998:110). Men det kan være svært vanskelig å vite 
hvordan kunstneren ønsket at maleriet skulle oppfattes. Malerier forandrer seg med tiden og det er 
derfor umulig å vite hva kunstnerens intensjon var for over 250 år siden. Det finnes flere 
rensemetoder som har ulike tilnærminger i forhold til kunstnerens intensjon og konseptet om 
estetikk (Hedley 1993:152): De viktigste er total-, delvis-, og selektiv rensing. 
  
Total rensing innebærer å fjerne alle sekundære substanser i maleriet slik at malerioverflatens 
nåværende tilstand kommer til syne (Hedley 1993:154-159). Ulemper ved denne metoden er at den 
avdekker aldringstegn som endringer i farger og romforhold. Disse endringene kan være svært 
ulike i forhold til hvordan maleriets opprinnelige uttrykk en gang var (Hedley 1990:10). Total 
rensing kan dessuten være risikofylt.  
 
Delvis rensing involverer å fjerne noe av fernisslaget og la et tynnere lag av fernissen ligge igjen. 
Målet med denne tilnærmingen er å gjenskape maleriets opprinnelige harmonibalanse i koloritt, 
valører og romvirkning, og samtidig beholde spor etter maleriets materielle historie som en patina38 
(Hedley 1990:10). Problemer med en slik rensemetode er at det kan være vanskelig å oppnå et 
jevnt lag. Forholdet til patina er dessuten avhengig av betrakterens subjektive smak.  
 
Selektiv rensing innebærer å fjerne ferniss på enkelte områder, mens den beholdes på andre. Målet 
med denne metoden er å gjenskape balansen i maleriets farger og valører som har endret seg på 
ulike måter med tiden. Målet er en balanse nær den maleriet opprinnelig hadde da det ble malt 
(Hedley 1993:152-154). Denne metoden er, i likhet med delvis rensing, avhengig av renserens 
tolkninger.  
 
Da malerier nedbrytes med tiden og intensjonen er tapt for alltid er det nødvendig å gjenskape et 
nytt forhold mellom kunstnerens originale intensjon, kunstverket som det fremstår i dag og spor 
etter tidens forløp (Hedley 1990:8-11). Det finnes ingen absolutt løsning på dette. I hovedsak må 
                                                 
38 Patina er verdien som tillegges forandringene som er oppstått med tiden (Hedley 1990:9). 
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ethvert maleri betraktes som et individuelt tilfelle med unike egenskaper, muligheter og 
begrensninger (Hedley 1993:153). Valg av metode bør baseres på kritiske vurderinger som tar i 
betraktning maleriets tilstand, teknikk, kontekst og utstillingssituasjon (Hedley 1990:12). 
Valg av rense- midler og metoder 
Maleriet var dekket med overflatesmuss og misfarget ferniss. Det var ønskelig å rense bort dette da 
den estetiske opplevelsen av maleriet ble forstyrret. 
 
I første omgang var det nødvendig å fjerne overflatesmusset som lå over fernissen. Dette var viktig 
for å ha kontroll på den etterfølgende rensingen av fernissen for å unngå ujevn rensing i form av 
underetsing39 (Khandekar 2000:14; Phenix og Burnstock 1992:34). Triammoniumcitrat og saliva 
ble vurdert som rensemidler for overflatesmusset. Rensetester med saliva og ulike styrke av 
triammoniumcitrat, henholdsvis  2 % og 3 % ble utført på malerioverflaten.  
 
Saliva er mye benyttet av konservatorer til rensing av malerier. Rensing med saliva har en 
enzymatisk virkning og god evne til å rense, samtidig er risikoen for å skade maleriet mindre enn 
ved organiske rensemidler som også kan benyttes (Romão m.fl. 1990:153).  
Triammoniumcitrat er et chelat som kan danne forbindelser med metallatomer (Carlyle m.fl. 
1990:44). Det er derfor effektivt på smusslag som inneholder metallatomer, disse finnes ofte i 
avsetninger fra forurensing. Triammoniumcitrat har også til en viss grad en rensende effekt på 
annen type overflatesmuss (Phenix og Burnstock 1992:35). Som med de fleste konserveringsmidler 
har det vært skepsis til bruken av dette. Hovedsakelig med tanke på rester som ligger igjen på 
overflaten, da det ikke er et flyktig element. Det kan være skadelig på malingsoverflater, særlig på 
områder med lite bindemiddel hvor pigmentpartikler kan ligge ubeskyttet. Og på malingsfilmer 
som er sammensatt av pigmenter som består av metallioner hvor chelatet fungerer effektivt som 
agens, særlig jern- og kobberioner. Det betyr pigmenter som okere, jordpigmenter, azuritt og 
malakitt (Phenix og Brunstock 1992:35). Undersøkelser foretatt av Phenix og Burnstock (1992), 
viste at det er få problemer med å fjerne overflatesmuss på fernisslag med triammoniumcitrat, 
annet enn det som gjelder for vann. Testene deres som, innebar etterrens, viste ingen rester av 
krystallinsk triammoniumcitrat (Phenix og Burnstock 1992:35).    
 
Rensetestene på portrettets støvlag over fernissen viste at en blanding av 3 % triammoniumcitrat i 
desinfisert vann var det mest effektive. Overflatesmusset ble renset med bomullspinne fuktet med 
                                                 
39 Engelsk: Undercutting 
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triammoniumcitrat og etterrenset med desinfisert vann (fig. 50 og 52). Hele malerioverflaten ble 
renset på denne måten, bortsett fra den røde overmalingen som var svært sensitiv. Dette området 
ble renset med en bomullspinne lett fuktet med saliva. Bomullspinnen ble forsiktig rullet over den 
røde fargen slik at støvet festet seg til bomullen.  
Fjerning av ferniss 
Rensing av ferniss utføres som regel med organiske løsemidler i ren væskeform eller i form av gel 
(Phenix og Sutherland 2001:47). En slik rensing av malerier kan innebære en risiko for 
malingsoverflaten, hovedsakelig ved at pigmenter løses opp og fjernes i renseprosessen. Dette kan 
komme av at bindemiddelet sveller eller mykes opp slik at den fysiske bindingen av 
pigmentpartikler reduseres. Det kan videre føre til at pigmentene fjernes gjennom mekanisk 
bearbeiding, ved for eksempel rulling av bomullspinnen (Phenix og Sutherland 2001:49: Phenix 
1998:112). En annen risiko er ekstrahering av malingsfilmen (Phenix og Sutherland 2001:49). 
Dette forekommer når løsemiddelet trekker ut komponenter i malingsfilmen. Hovedmålet bør være 
å finne det løsemiddelet som fjerner fernissen effektivt, men som samtidig forårsaker minimal 
svelling av malingsfilmen. Det er derfor viktig å ta flere rensetester i forkant av en renseprosess.  
 
Teas diagram40 kan være et praktisk hjelpemiddel for å kartlegge de respektive løselighetene og 
svellingsområdene for fernissen og malingsfilmen, samt for å lokalisere hvor disse ikke inntreffer 
samtidig (Phenix og Sutherland 2001:51; Phenix 1998:112-113). Dataene i dette diagrammet er 
basert på Stolows studier på malingsfilmer bestående av standolje, noen upigmenterte andre tilsatt 
blyhvitt hvor alle malingsfilmene var yngre enn 15 år. Dataene tar derfor ikke i betraktning 
oljefilmer som er eldre enn dette, eller andre malingsfilmer bestående av andre komponenter enn 
blyhvitt, noe som kan ha svært ulike egenskaper og svellingsområder (Phenix og Sutherland 
2001:51; Phenix 1998:112-113). 
 
Unge akrylharpikser løses i lavaromatiske løsemidler (Phenix 1993:23). Da de består av store 
molekyler med tendenser til å danne kryssbindinger, kan de med tiden bli vanskelige å løse, og det 
kan føre til behov for løsemidler med høyere polaritet (Phenix 1993:23-24). 
 
Det ble foretatt flere rensetester for å fjerne fernissen, med løsemidlene xylen, toulen, isopropanol, 
etanol og aceton. Ingen av disse hadde noen effekt på fernisslaget, det ble derfor testet med 
                                                 
40  Se vedlegg nr. 3 
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løsemidler i geler henholdsvis isopropanolgel41, etanolgel42 og acetongel.43 Alle disse løste 
fernissen, men løste samtidig både de sekundære og de originale malingslagene i de mørke 
områdene. Malingsfilmer bestående av enkelte pigmenter, for eksempel rå sienna, påvirkes i større 
grad av løsemidler og kan løses opp i en renseprosess (Tsang og Erhardt 1992:88). Dette har 
sammenheng med at bindingene mellom pigment og bindemiddel enten kan være svake eller lett 
kjemisk påvirkbare. Områder med mye blyhvitt påvirkes generelt mindre av løsemidler, dette 
skyldes at blyhvitt fremskynder kryssbindingsreaksjonene i tørkende oljer. Disse bindingene 
reduserer sensibiliteten for malingsfilmen for løsemidler (Tsang og Erhardt 1992:88).  
 
Da det ville være for risikabelt å gjennomføre en total rensing av maleriet ble det besluttet å kun 
rense områder som ville tåle rensingen med gel, nettopp områder med mye blyhvitt. Dette er en 
form for selektiv rensing som kan være kontroversiell da det kan være uheldig i forhold til den 
totale opprinnelige balansen i farger, valører og romvirkning (Hedley 1990:11). Det var særlig i 
karnasjonen smusset var svært skjemmende og visuelt forstyrrende. Det ble derfor bestemt at det 
var nødvendig å rense disse områdene for å gjenopprette det opprinnelige estetiske uttrykket. 
Områder som ikke ble renset for ferniss var overmalte områder som har flate former, og der 
romvirkningen ikke forstyrres i særlig grad (se mer om fjerning av overmalinger i avsnittet 
nedenfor). Forstyrrelsene i fargene vil også være minimale da det smusset som i seg selv er mørk 
ligger på en mørk farge og vil ikke være skjemmende på samme måte som det er i de lyse 
områdene i maleriet.  
 
Acetongel ble valgt som rensemiddel da det den renset (akryl)fernissen mest effektivt og fordi 
løsemiddelet fordamper raskt fra overflaten. Gelen bestod av aceton, carbopol (tykningsmiddel) og 
ethomeen (overflateaktiv komponent). Fordeler med å rense med gel er at den høye viskositeten til 
gelen tillater større kontroll i renseprosessen (Stulik m.fl. 2002:246). Penetrering av løsemidler i  
malingslagene vil forsinkes, mens styrken på reagensmiddelet reduseres minimalt (Tsang og 
Erhardt 1992:87). Ulemper med gelrensing er økende risiko for ekstrahering på grunn av den 
forlengende kontakten løsemiddelet har med malerioverflaten (Burnstock og Kieslich 1996:261). 
En annen ulempe er muligheten for at det vil ligge igjen rester på malerioverflaten, samt ned i 
krakeleringer og malingsstrukturen (Stulik m.fl. 2002:246). Det er forsket på problematikken rundt 
rester som ligger igjen på malerioverflaten og i malingsstrukturen. Resultatet av denne forskningen 
                                                 
41 Bestående av isopropanol, vann, ethomeen C 25 og carbopol EZ 
42 Bestående av etanol, vann, ethomeen C 25 og carbopol EZ 
43 Bestående av acetone, vann, ethomeen C 25 og carbopol EZ 
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viste at det alltid ligger igjen rester av gelen. Mengder av restene kan relateres til porøsiteten og 
teksturen til malingslaget da rester som ligger igjen i slike områder er svært vanskelig å etterrense 
(Stulik m.fl. 2002:250). Løsemiddelet vil fordampe og restene består derfor hovedsakelig av 
carbopol og ethomeen, og disse har ingen kjemisk påvirkning på oljemalingsfilmer (Stulik m.fl. 
2002:247).  
 
Acetongelen ble påført, i de lyse områdene i maleriet, og virket på overflaten i ca 20 sekunder, 
deretter ble gelen fjernet med en tørr bomullspinne etterfulgt av 2-3 runder med aceton. Etter at 
fernissen var fjernet var det nødvendig å rense bort overflateskitt som lå under fernissen, det gjaldt 
hovedsakelig i den portrettertes brystområdet (fig. 52). Disse områdene ble renset med 3% 
triammoniumcitrat på samme måte som overflatesmusset over fernissen. 
Fjerning av overmalinger og retusjer 
Før en eventuell fjerning er det nødvendig å bestemme betydningen av overmalingene. Det 
innebærer å vurdere om de har en historisk verdi, en kreativ funksjon, eller om de utgjør en 
gjenfortolkning som hindrer maleriet i å bære sin primære funksjon (Ciatti 1990:59). Det kan være 
svært vanskelig å fjerne overmaling da det ofte er av samme malingsmedium som de originale 
lagene. Lagene kan være kryssbundet og/eller oksidert, og overmalingen kan dermed ha svært like 
kjemiske egenskaper som original maling. Dette gjør at overmaling kan være vanskelig å fjerne 
uten en betydelig risiko for den originale malingen (Phenix 1998:114). Rensetestene av fernissen 
på de mørke overmalte lagene viste at begge malingslagene, både det sekundære og originale, løste 
seg opp. Fjerning av disse overmalingene ville dessuten påvirke det visuelle uttrykket i liten grad, 
og det ble derfor besluttet og ikke fjerne dem. 
 
Den røde overmalingen i kvinnens kappe endret maleriets opprinnelige utrykk i stor grad ved at 
den ga kappen et flatere preg og hadde en svært avvikende farge fra den originale. Det var derfor 
ønskelig å fjerne denne overmalingen slik at maleriets originale uttrykk ble bedre ivaretatt. 
Rensetester viste dessuten at begge de røde lagene var relativt lette å skille fra de originale blå 
modelleringene.  
 
Det øverste røde laget ble fjernet med saliva, det andre laget med etanol (fig. 56 og 57). Rensingen 
av det underste laget ble foretatt under mikroskop. Enkelte områder var noe vanskeligere å rense. 
På disse områdene ble det røde laget fuktet med etanol og fjernet mekanisk med skalpell.  
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Det ble besluttet å fjerne den røde overmalingen etter at maleriet var kantdublert. Det var derfor 
nødvendig å unngå påføring av etanol i de kantdublerte områdene da Beva 371 er ømfintlig for 
løsemidler (Caley 1998:13). Det ble bestemt å ikke fjerne den røde overmalingen i kappens nedre 
del hvor den var svært vanskelig å løse. På dette området var det dessuten store områder med 
avskallet maling og derfor fare for at etanolen ville penetrere lerretet og løse opp Beva-
dubleringen. 
 
Kittingene ble fjernet mekanisk med skalpell under mikroskop (fig. 58 og 59). Fjerningen ble 
hovedsakelig foretatt fra maleriets forside, bortsett fra den ene kittingen som dekket et hull i 
lerretet, denne ble fjernet både fra forsiden og baksiden. 
 
Det er viktig å la maleriet hvile en stund etter at det er renset og før det fernisseres. Rester av 
løsemidler som ikke har fordampet vil bruke lenger tid å forsvinne fra overflaten når det sperres av 
fernisslaget (Khanjian m.fl. 2004: 83). 
Visuell reintegrering 
Fernissering 
Frem til midten av 1800-tallet var det vanlig at de fleste oljemalerier fikk et avsluttende lag med 
ferniss (de la Rie 1989:1128). Fernisslaget har hovedsakelig en estetisk funksjon, men fernissen 
beskytter også til en viss grad det underliggende malingslaget for støv og smuss, slitasje og skader 
(Samet 1998:7). Tradisjonelle naturlige fernisser nedbrytes med tiden, oksideringsreaksjoner fører 
til at fernisslaget blir uklart, sprekker opp og gulner (de la Rie 1989:1228). Det er i de senere årene 
forsket mye på å erstatte de tradisjonelle fernissene med syntetiske fernisser. Målet har vært å finne 
fernisser som er stabile og som forblir løselige i lavaromatiske løsemidler, samtidig som at de har 
gode optiske egenskaper (de Witte 1990:55; Arslanoglu og Learner 2001:62). På nåværende 
tidspunkt finnes ingen slik ideell ferniss (Koller og Baumer 1999:128).  
 
Fordi lavaromatiske løsemidler generelt er mindre skadelig for malingslaget bør harpiksen derfor 
ha lav polaritet og være stabil (Samet 1998:11). Fernissen bør også være fri for fotokjemiske aktive 
funksjonelle grupper da fravær av disse forsikrer resistens mot oksidasjonsreaksjoner og som gjør 
den mer stabil (de la Rie og McGlinchey 1990:168). Fernissen bør dessuten være fargestabil og 
forbli transparent (Samet 1998:8). Den bør også ha tilstrekkelig med elastisitet slik at den ikke blir 
sprø (de Witte 1990:56). Elastisiteten avhenger av fernissens glassovergangstemperatur (Tg) hvor 
fernisser med høy Tg gjør dem mer sprø (Samet 1998:11). Lav Tg gir en ferniss som er 
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gummiaktig, myk og elastisk. Tg bør likevel være høyere enn romtemperatur fordi støv og smuss 
kan klistre seg på harpiksfilmen hvis den er for lav (de Witte 1990:56; Samet 1998:11).  
 
Den estetiske og visuelle hensikten ved å fernissere er å gi maleriet rikere fargespekter, økende 
fargemetning, mer uniform glans, økende kontrastvirkning og bedre romvirkning. Dette oppnås 
hovedsakelig ved å øke glattheten til maleriets overflate (Berns og de la Rie 2003:251), fordi 
påføring av ferniss over en mikroskopisk ujevn overflate gir en jevnere overflate (de la Rie 
1989:1230; de la Rie og McGlinchey 1990:168). Derfor er det viktig å finne en ferniss med gode 
utjevningsegenskaper, noe som henger sammen med molekylærvekten til harpiksen i fernissen. Jo 
lavere molekylærvekt fernissen har jo bedre utjevningsegenskaper vil den ha (Berns og de la Rie 
2002:211). Målet er derfor å benytte en ferniss med molekylærvekt som jevner ut malerioverflaten 
på tilnærmet lik måte som tradisjonelle fernisser (Berns og de la Rie 2003:251).  
 
Et annet parameter som er avgjørende for det visuelle resultatet er fernissens brytningsindeks (de la 
Rie og McGlinchey 1990:168). Ved økende brytningsindeks vil mer lys reflekteres fra overflaten, 
mens ved lavere brytningsindeks vil mindre lys reflekteres. Brytningsindeksen kontrollerer også 
mengden av lys som reflekteres mellom ferniss og malingslaget. Dersom forskjellene i 
brytningsindeksen mellom bindemiddelet i maleriet og fernissen er stor, vil lyset reflektere mer 
mellom lagene (Berns og de la Rie 2002:211). Brytningsindeksen til fernissen bør derfor være 
tilnærmet lik bindemiddelet i maleriet (de la Rie og Mcglinchey 1990:168). Av de to overnevnte 
fysiske parameterne har molekylærvekten større betydning enn brytningsindeksen (Berns og de la 
Rie 2003:251).  
 
MS2A ble valgt som retusjerings- og sluttferniss til maleriet. MS2A er en kjemisk redusert 
ketonharpiks (Sutherland 2000:59). Ketonharpikser har relativt like optiske egenskaper som 
naturlige harpikser da de har lav molekylærvekt (de la Rie 1989:1230). MS2A har dessuten en høy 
brytningsindeks tilnærmet lik en tørkende olje (Samet 1998:13). En ulempe ved disse harpikser er 
at de er svært ustabile på grunn av ketongruppene, men i MS2A har disse gruppene blitt kjemisk 
redusert til hydroksylgrupper som gjør harpiksen mer stabil (de la Rie og McGlinchey 1990:168). 
Hydrogenbindingene gjør derimot MS2A mer sprø. MS2A egner seg godt til penselfernissering og 
har liknende håndteringsegenskaper som dammar og mastisks. Den har dessuten mindre tendens 
for å gulne over tid (Epley 1996:4). Aldringstester har imidlertidig vist at MS2A blir mindre løselig 
med tiden (de la Rie og McGlinchey 1990:171). Det også viktig å ta i betraktning at 
malerioverflaten vil være i kontakt med løsemidler over lang tid etter fernissen er påført. Det er 
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derfor nødvendig å velge en ferniss som løses i løsemidler som ikke skader malingslagene (Tsang 
og Erhardt 1992:89-90). MS2A løses i white spirit og er ikke skadelig for fargene i dette maleriet.  
 
Beva 371 er imidlertid sensitiv for løsemidler som white spirit (Caley 1998:13). På dublerte 
områder hvor lerretet ikke var dekket av malingslag ble det isolert med en blanding av Klucel løst i 
etanol.44 Blandingen ble påført i tynne lag i tre omganger slik at løsningen ikke penetrerte lerretet. 
Maleriet ble deretter fernissert med MS2A med 8 deler standardløsning45 i 2 deler white spirit. 
Fernissen ble påført med pensel før retusjeringen. Det ble nødvendig å påføre tre fernisslag for å 
oppnå tilstrekkelig metning av alle fargene (fig. 60). 
Kitting 
Før retusjerningen var det nødvendig å jevne ut skadene i forhold til den originale malingsfilmen. 
Kittingen ble utført med rød modostuck som er et krittbasert materiale, tilnærmet lik 
originalgrunderingens farge (fig. 61). Kittingen er vannoppløselig og er derfor enkel å 
gjenbehandle. Materialet er også stabilt (www.jensen-anti-graffiti.de). Kittingen ble isolert med 
MS2A ferniss,46 slik at den ikke løste seg opp under retusjeringen.  
Retusjering 
Det finnes flere metoder for retusjering. En metode er total retusj, disse er ikke mulig å se med det 
blotte øye (Wiik 1982:202). De er fullstendig integrert i omkringliggende malingslag i linjer, farger 
og tekstur. Store områder med omfattende skader kan ved bruk av en slik teknikk føre til 
feiltolkninger og maleriet kan ikke lenger betraktes som autentisk (Wiik 1982:203). I tillegg kan 
det være vanskelig å reprodusere spontaniteten og flyten til den originale malingen (Ackroyd m.fl. 
2000:49). Ved en normal retusj vil skader som kan være forstyrrende for betrakteren retusjeres og 
de vil integreres i maleriets helhet ved vanlig betraktningsavstand (Wiik 1982:203). Retusjene vil 
derimot ikke fullstendig imitere overflatestruktur og aldringsfenomener. Synlig retusjer eller en 
såkalt nøytral retusj innebærer hovedsakelig å dekke et skadeområde med en farge som er 
dominant i maleriet (Ackroyd m.fl. 2000:49). Fargen er ofte lysere i tonen og på den måten ”trer 
skadeområdet tilbake” i billedflaten. Fordi nøytralretusjer avviker i stor grad fra de 
omkringliggende originale malingsområdene kan de få en forstyrrende virkning (Wiik 1982:203).  
 
Visuell reintegrering av et maleri må forstås i sammenheng med hvordan maleriet presenteres for 
betrakteren (Hedley 1990:9). Kvinneportrettets opprinnelige funksjon har mest sannsynlig vært å 
                                                 
44 Blandingsforhold: 1 g klucel i 1 dl etanol 
45 Standardløsning inneholder 500 g harpiks i 1100 ml white spirit (Samet 1998:85). 
46 8 deler standardløsning i 2 deler white spirit 
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henge i et representasjonsrom og estetikken har derfor vært essensiell. Hvis maleriet i fremtiden 
skal stilles ut, vil det enten være i Glomdalsmuseets kunstgalleri eller i forbindelse med deres 
kulturhistoriske samling. Det ble derfor valgt å benytte en normal retusjerningsmetode slik at 
retusjene ikke blir synlige ved vanlig betraktningsavstand, men mulige å se på nært hold (fig. 62). 
De skadene som ble ansett som forstyrrende på vanlig betraktningsavstand ble retusjert. 
Utførelse og valg av materialer 
For at retusjene ikke skal være synlig for betrakteren er det viktig at retusjene har tilnærmet like 
optiske egenskaper som den originale malingen. Det gjelder særlig likhet i spektrale egenskaper 
som farger, transparens og glans (Berns og Krueger m.fl. 2002:46).  
 
Dersom fargene i retusjene har ulike optiske egenskaper kan metamerisme oppstå (Staniforth 
1985:101). Det innebærer blant annet at farger som har de samme spektrale 
refleksjonskarakteristikkene vil se like ut under alle typer betingelser. Farger som har ulike 
spektrale refleksjonskarakteristikker kan derimot se like ut under visse betingelser, men 
forskjellige under andre (Thomson 2003:53). To farger som synes like i en belysning kan for 
eksempel fremkomme forskjellig i en annen type belysning47 (Saunders 2000:4). Eller to ulike 
mennesker kan se farger forskjellig og metameri kan oppstå48 (Edwards 1989:216). Blå farger er 
spesielt utsatt for metamerisme problemer, det skyldes at mange blå farger reflekterer tilbake noe 
rødt lys (Saunders 2000:4). Dette gjelder blant annet ultramarin, da den skifter mot purpur når 
lyssettingen endres. Andre pigmenter som kan være utsatt for metamerisme er jordpigmenter som 
brent sienna, brent umbra, gul oker og rå sienna. For rå sienna gjelder dette spesielt dersom det 
benyttes i lyse områder (Berns og Krueger 2002:57-58).  
 
Metamerisme kan unngås ved å velge de mest egnete retusjeringspigmentene (Saunders 2000:7). 
Det kan oppnås ved å velge farger som har samme refleksjonsegenskaper, dermed vil de være 
umulig å se forskjell på under samme lyskilde. Dette er selvsagt ikke mulig å gjennomføre 
eksakt,men kan kontrolleres til en viss grad ved å benytte farger i retusjområdet som er benyttet i 
maleriet. Det kan i midlertidig være variasjoner i pigmentene som tilstedeværelse av urenheter og 
ulike produksjonsmetoder etc., som kan påvirke fargematchen (Saunders 2000:3). I slike tilfeller 
kan substitutter basert på spektral likhet anvendes (Staniforth 1985:101). På skadeområder der 
pigmentene var kjent ble valg av retusjeringsfarger basert på dette. I det svarte området ble  
                                                 
47 Såkalt belysningsmetamerisme (Edwards 1989:216). 
48 Såkalt iakttagermetamerisme (Edwards 1989:216). 
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karbonsvart valgt og i de blå områdene ble både manganblå samt noe prøysserblått benyttet. 
Manganblå og prøysserblått har relativ spektral likhet som indigo og kan være et godt substitutt for 
dette pigmentet (Staniforth 1985:109). Metamerisme kan også unngås ved å benytte gode 
lyssettinger og å ta i betraktning lyskildens fargegjengivelse (Berns og Grum 1987:63). Tungsten 
og dagslys regnes for å være gode lyskilder (Saunders 2000:4). Maleriet ble retusjert under 
dagslyslampe.  
 
Gamblin konserveringsfarger ble valgt som retusjeringsmaterialer, disse består av løspigmenter 
blandet i en Laropal A 8149 harpiks (Leonard m.fl. 2000:112). Pigmentene blander seg godt i slike 
typer harpikser50 og er derfor et godt materiale for retusjering (de la Rie m.fl. 2000:51). Laropal A 
81 er dessuten stabil og har god resistens mot fotokjemisk nedbrytning og gulning (de la Rie m.fl. 
2002:881-886). Denne harpiksen endrer i liten grad løselighet over tid og har gode håndterings- og 
optiske egenskaper (de la Rie m.fl.:2000:51-54).  
 
For å regulere retusjenes glans og transparens er det viktig å tilpasse mengden av harpiks (Saunders 
2000:7). Alle retusjene ble justert for glans og transparens ved å tilføre ekstra harpiks. Dette gjaldt 
særlig de svarte områdene da svart er spesielt sensitivt i forhold til små forskjeller i 
refleksjonskoeffisienter (Berns og de la Rie 2002:214).  
 
Ved påføring av sluttferniss er det viktig at den ikke løser opp de underliggende retusjeringene. 
Tester har vist at Laropal A 81 kan løses opp av MS2A (Sutherland 2000:61). Noen av retusjene 
ble derfor testet for løselighet ved å pensle over med MS2A. Retusjene løste seg ikke opp og 
sluttfernissen ble derfor utført med samme ferniss. 
Bakplate  
Det ble montert en bakplate på baksiden av maleriet slik at ansamling av støv og smuss på 
baksiden forhindres og at den blir mindre eksponert for lys. Bakplaten kan også fungere som en 
buffer for svingninger i RF og beskytter maleriets bakside for mekaniske skader (von der Golz og 
Hanssen-Bauer 1997:210). Maleriet fikk på en bakplate bestående av kanalplast av polypropylen.  
                                                 
49 Laropal A 81 er en lav molekylærvekts urea-aldehyd harpiks (de la Rie m.fl.:2000:51). 
50 På engelsk kalles denne egenskapen for wetting properties.  
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8 Videre bevaring og forslag til pynteramme  
Innledning 
For å bevare kunstgjenstander så lenge som mulig er det svært hensiktsmessig å tilrettelegge deres 
omgivelser slik at nedbrytning forebygges (Caple 2003:37). Dette kalles forebyggende eller 
preventiv konservering. Det har i senere tid vært en økende forståelse av nedbrytningsfaktorer og 
omgivelsenes påvirkning på materialene, dette har resultert i nye metoder og fremgangsmåter 
innenfor forebyggende konservering (Child 1994:139). Forebyggende konservering innebærer å 
vurdere alle risikofaktorer for maleriet. Kontroll av relativ fuktighet (RF), temperatur, 
luftforurensing og lys er som regel de viktigste virkemidlene. I dette kapittelet gis det råd om slike 
forebyggende tiltak som inkluderer forslag til pynteramme til portrettet. 
Kontroll av relativ fuktighet og temperatur 
Som tidligere beskrevet i kapittel 5 er svingninger i RF er en stor nedbrytningsfaktor for malerier. 
Mengden av vanndamp i luften påvirkes av svingninger i temperaturer (von der Golz og Hanssen-
Bauer 1997:57-58). Stiger temperaturen synker RF og visa versa. Store og hyppige svingninger i 
temperaturer kan være svært uheldig. 
 
Den foretrukne nedre grense på RF er 45 %, og den bør heller ikke overstige 70 %. Ideelt sett bør 
den være stabil på 55 % (Thomson 2003:87). Den beste fuktighetskontrollen får en ved bruk av 
klimaanlegg, men det er mange museer som ikke har mulighet for å skaffe seg dette da et slikt 
anlegg er svært kostbart (Thomson 2003:93). Fuktighetsinnholdet i lufta kan i stedet reguleres 
gjennom temperaturer, blir det for fuktig kan for eksempel varmen settes opp slik at RF reduseres. 
Den største faren er imidlertid vanligvis at det blir for tørt i løpet av vinteren når temperaturen 
økes. En befukter kan i et slikt tilfelle være en løsning (Thomson 2003:94).      
 
Lufting bør unngås da temperatur og RF varierer i mye større grad utenfor enn innenfor en 
bygning, særlig ved regnvær. Besøkende kan også avgi mye fuktighet gjennom for eksempel 
fuktige ytterklær, og bør derfor henge fra seg yttertøyet (von der Golz og Hanssen-Bauer 1997:59-
60). Andre forhåndsregler som kan være nyttige å ta hensyn til er å unngå å henge opp malerier på 
en yttervegg da uteklima kan påvirke i større grad (Mecklenburg 2007:19-20). Temperaturen ute 
kan være mye lavere enn inne og en yttervegg kan derfor være kald i forhold til innetemperaturen. 
Dette kan medføre til at RF er svært forskjellig på forsiden og baksiden av maleriet og kan føre til 
en betydelig nedbrytingsrisiko.   
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Kontroll av lys 
Det er allmennkunnskap at lys kan forandre materialer (Thomson 2003:2). I malerier er 
pigmentene mest utsatt (von der Golz og Hanssen-Bauer 1997:65). Men som tidligere nevnt kan 
også lys påvirke materialers mekaniske styrke, som nedbrytning av tekstiler og destruksjon av 
bindemiddel (Thomson 2003:2). På grunn av den høye energien er det særlig de ultrafiolette 
strålene som er skadelige. Lysintensiteten og eksponeringstiden spiller også en rolle i 
nedbrytningsprosessen (von der Golz og Hanssen-Bauer 1997:65). Naturlig dagslys er den 
lyskilden som avgir mest UV-stråler (Thomson 2003:19), og malerier bør derfor ikke eksponeres 
for direkte sollys. Anbefalt øvre lysstyrke for malerier er 200 lux (Thomson 2003:25). For å 
minimere eksponeringstiden bør lyset skrus av i stengetider (Thomson 2003:37).  
Håndtering av luftforurensing og støv 
For å forhindre nedbryning og samtidig utsette fremtidig rensing av maleriet er det er viktig å 
hindre luftforurensing, støv og smuss, å komme i kontakt med maleriets ulike bestanddeler 
(Nicolaus 1999:338). Det er derfor viktig å fjerne støv fra utstillingslokaler og magasiner 
regelmessig, helst ved hjelp av støvsuger som fanger små partikler (mindre en 5 µm), da vanlige 
støvsugere ikke fanger opp de minste partiklene. Et klimaanlegg kan også være et godt virkemiddel 
med tanke på luftforurensing og støv, da den i tillegg til å kontrollere RF og temperaturer, 
sirkulerer og renser lufta med filtre som kan fjerne smuss og forurensing fra luften (Nicolaus 
1999:338). Varmeovner bør ikke plasseres nær malerier da de samler støv (Thomson 2003:45). 
Dersom maleriet skal oppbevares i magasin er det hensiktmessig å dekke det til eller pakke det inn. 
Pynteramme 
En pynteramme har både praktiske og estetiske funksjoner (Kirsh og Levenson 2000:246). 
Praktiske funksjoner er blant annet å beskytte maleriets kanter og muliggjøre opphenging av 
maleriet. Dens estetiske rolle er å rette betrakterens oppmerksomhet mot selve maleriet og 
fremheve dets komposisjon og fargeskjema (Mitchell og Roberts 1996:21). Portrettet bør ha en 
pynteramme som passer både kunsthistorisk og stilmessig, for eksempel en Ludvig XIV ramme (se 
forslag fig. 64). For å skjule lerretskantenes skader og malingstap langs motivets ytterkanter bør 
pynterammens profillist overlappe med ca 2,1 cm på nedre kant, 0,8 på øvre kant og 1,5 cm langs 
sidekantene.  
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9 Avslutning  
Denne masteroppgaven i malerikonservering har tatt for seg konserveringen av et tidlig 1700-talls 
kvinneportrett. Da maleriet ankom konserveringsstudiet var det i en svært dårlig tilstand og 
gjennom prosjektet har hovedmålet vært å stabilisere maleriet slik at videre nedbrytning reduseres. 
Det har også vært et mål å gjenopprette det estetiske uttrykket som er en viktig funksjon til et 
portrett og lerretsmaleri. Valg av behandlingsmaterialer og behandlingsmetoder var basert på 
undersøkelsene som ble foretatt av maleriet. Disse ga kunnskap om maleriets originale materialer 
og opprinnelige utseende. Denne informasjonen gjorde det mulig å finne konserveringsmaterialer 
som var kompatible med de originale materialene, og som ikke utsetter maleriet for videre 
nedbrytning eller skader, og heller ikke begrenser dets dokumentariske verdi. Det var også viktig å 
finne materialer og metoder som muliggjør fremtidig gjenbehandling uten at maleriet skades.  
Forslag til videre forskning 
Det var uttrykt ønske fra Glomdalsmuseet om at maleriet skulle dateres nærmere (fraktbrev 2006). 
Da det ikke ble påvist annet enn tradisjonelle materialer og teknikker som var vanlig i bruk lenge 
før 1700-tallet, var de tekniske undersøkelsen i begrenset grad til hjelp med tanke på å innsnevre 
dateringen. Men gjennom de kunst- og kulturhistoriske undersøkelsene kom det frem informasjon 
som kunne tidsplassere maleriet bedre. Denne informasjonen viste at den portretterte var 
Magdalene Frantzdatter Bergmand Holter, gift med kjøpmann Jens Hellesen Holter. På grunnlag 
av personhistorikken, kunsthistorie og hår- og klesmoter er en sannsynlig datering av maleriet 
begynnelsen av 1700-tallet. Det er allikevel fortsatt en rekke ubesvarte spørsmål knyttet til 
portrettet og tilblivelsen av det, som kunne være interessant å finne svar på. Eksempler er hvem 
kunstneren51 er og hvem som har vært tidligere eiere av maleriet? Hvorfor det finnes to svært like 
portretter og hvordan disse forholder seg til hverandre? Er de malt på samme måte og med samme 
materialer? Er de malt samtidig, hvis ikke hvilket ble eventuelt malt først? Det kunne også være 
interessant å finne mer informasjon om Magdalene og undersøke om det eksisterer en pendant til 
dette portrettet som avbilder hennes ektemann Jens Hellesen Holter. Dokumentasjonen og 
undersøkelsesresultatene som finnes i denne masteroppgaven kan være en kilde for slik videre 
forskning.  
                                                 
51 Malere som virket på slutten av 1600-tallet og begynnelsen av 1700-tallet på Østlandet.i Norge er blant annet Jacob 
Coning, Tunmarck, Hosenfeller, Peder  Andersen, Abraham Wuchters, Jacques d’Agar, Conrad Contrafejer, Abraham 
Ross Contrafejer, Contrafeyer Beisner, Christopher Trøner, Hans Arbien, Johannes Hoffmann, Simon Simonsen, Johan 
Musticheit, Christopher Christophersøn von Dram, Peter Lyders Dyckmann, Eggert Munch og Magnus Berg. 
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Figur 1: Maleriet før behandling 
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Figur 2: Maleriet etter behandling 
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Figur 3: Baksiden før behandling 
   
Detalj av rød skrift på  
blindrammen 
Detalj av innrisset skrift på blindrammen 
         
  
 
 
Detalj av lapp 
         
 
Baksiden før behandling 
 
 
 
Detalj av krittskrift 
 
Detalj av lapp fotografert i UV-lys 
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           Holters 
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Bildet fjernet p.g.a. opphavsrett 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                 Figur 4: Norsk Folkemuseums portrett (Foto: Norsk Folkemuseum) 
              
 
pH-overflatemåling 
  
 
 
Påbegynnende rift  
 
Rift 
 
  
Påbegynnende 
rift   
                             pH-overflatemåling 
 
Figur 5: Detalj av blindrammens høyre hjørne samt oversikt over pH- målinger og rifter i lerretet                  
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Figur 6: Oversikt over XRF- avlesninger og prøveuttak (tverrsnitt, fiberprøver og skrapeprøver)  
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Tverrsnitt 4                                                                                                                                                    Tverrsnitt 1 
 
 
Skrapeprøve 3                                                                                                                                                  Skrapeprøve 5 
                                                                                                                                           
 
Skrapeprøve 4 
                                                                                                                                                                      Skrapeprøve 1 
 
Tverrsnitt 3 
                                                                                                                                                                      Skrapeprøve 2 
                                                                                                                     
 
 
 
                                                                     
 
                                                
                                                                                fiberprøver      
 
 
                 
        = XRF- avlesninger som ikke krever prøveuttak. Avlesningene ble gjort på rødt-, brunsvart-, 
svart-, hvitt- og karnasjonsområde  
 
Skrapeprøve 1: til fernissanalyse i FTIR 
 
Skrapeprøve 2: til våtkjemisk test av blått pigment 
 
Skrapeprøve 3 og 4: til våtkjemiske tester av bindemiddel av henholdsvis grundering og malingslag 
 
Skrapeprøve 5: til bindemiddelanalyse i FTIR av rød overmaling  
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Figur 7: Røntgenfotografi                                                                                                               Figur 8: Detalj av røntgenfotografi av underliggende portrett
 68
          
Figur 9: Forside fotografert i ultrafiolett belysning         Figur 10: Forside fotografert med vanlig 
          belysning kombinert med infrarødt lys: 
          ”false color” 
 
 
Figur 11: Utsnitt av portrettet fotografert i infrarødt lys  
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Figur 12: Lin i lysmikroskop (200x)                                Figur 13: Tverrsnitt av lerretsfiber (200x) 
 
 
Figur 14: Detalj av venstre oppspenningskant  
 
          
Figur 15: Gul og lys rød avmerking (malingslag          Figur 16: Maleriets bakside fotografert i sidelys 
over dobbelgrundering) 
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                  Figur 17: Maleri fotografert i sidelys 
 
 
                                       Figur 18: Detalj av venstre øye fotografert i sidelys (Limet til  
                                       den påklistrede lappen har dannet avtrykk i malerioverflaten)
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Figur 19: Tverrsnitt (TV) 1 
Tverrsnitt (TV) 1 i lysmikroskop med 
transmittert lys forstørret 100x 
 TV 1 i lysmikroskop, UV-fluorescens  
 
 
SEM-EDX tilbakespredt elektronfotografi 
(BSI) TV 1 
 
 
Miksfotografi:  
Rød: P, Grønn: Pb, Blå: Ca 
 
 
Figur 20: TV 2 
 
TV 2 i lysmikroskop med transmittert lys 
forstørret 200x 
 
 
TV 2 i lysmikroskop, UV-fluorescens 
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Figur 20 (forts.): TV 2 
 
TV 2 BSI 
 
Blå: Ca, Rød: K, Grønn: Pb 
 
 
Figur 21: TV 3 
 
TV 3 i lysmikroskop med transmittert lys 
forstørret 100x 
 
TV 3 i lysmikroskop, UV-fluorescens 
 
 
BSI TV 3 
 
 
Grønn: Al, Blå: Si, Rød: Fe 
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Figur 22: TV 4 
 
 
TV 4 i lysmikroskop med transmittert lys 
forstørret 100x 
TV 4 i lysmikroskop, UV-fluorescens 
 
 
TV 4 BSI 
    
 
Rødt: Al 
 
Detalj av TV 4 som viser limdrenkingslag 
 
 
 
Detalj av TV 4 som viser limdrenkingslag, 
UV-fluorescens 
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Figur 23: TV 5 og TV 6 
TV 5 i lysmikroskop med transmittert lys 
forstørret 100x 
TV 6 i lysmikroskop med transmittert lys 
forstørret 100x 
 
TV 5 i lysmikroskop, UV-fluorescens 
 
TV 6 i lysmikroskop, UV-fluorescens 
 
Detalj av TV 5 i transmittert lys 
 
Detalj av TV 6 i transmittert lys 
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       Figur 24: Detalj av lerretet som har løsnet fra blindrammen (nedre høyre lerretskant) 
                        Blindrammens hjørnesammenføyning er en slissing (venstre hjørnet) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Skrape i malingsoverflaten 
 
 
 
Figur 25: Utsnitt av maleriets nedre del som viser den store riften i lerretet, skrape i malerioverflaten 
                  samt detalj av fint nettverk av krakeleringer 
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Figur 26: Detalj av sparkelflekk på lerretet                            Figur 27: Detalj av smuss på lerretsoverflaten 
       
           
Figur 28: Detalj av rift fotografert i stereomikroskop           Figur 29: Detalj av påbegynnende rift 
                 (40 x forstørrelse)                                                                       (40 x forstørrelse)           
 
           
Figur 30: Skjolder etter fernissering                                   Figur 31: Grundering som har trukket gjennom  
                              lerretet 
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Figur 32: Alderskrakeleringer på bryst                            Figur 33: Sprekk i malingslaget i venstre øye                                      
.                
             
Figur 34: Spiralkrakelering (hals venstre side)                  Figur 35: Skrukker i malingslaget med smuss 
            (fotografert i stereomikroskop, forstørret 40 x) 
  
            
Figur 36: Avskalling ned til grunderingen                         Figur 37: Avskalling ned til lerretet 
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Figur 38: Oversikt over kittinger ved tidligere behandlingsinngrep 
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Figur 39: Oversikt over overmalinger  
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Figur 40: Svart overmaling overlapper rød                       Figur 41: Rester av eldre fernisslag 
                 overmalt kappe (høyre hjørnet)                 fluorescerer under UV-lys 
              
             
Figur 42: Rød overmaling ligger nedi krakeleringer          Figur 43: Detalj av kitting  
   (40 x forstørrelse) 
 
 
Figur 44: Spor etter svart overmaling på blindrammen 
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Figur 45: Detalj av blindrammens venstre hjørne     Figur 46: Riftreperasjon  
                 etter behandling 
 
 
Figur 47: Montering av den store riften med nåler 
 
      
Figur 48: Kantdublering med linlerret og                         Figur 49: Maleriet ferdig kantdublert  
                 Bevafilm 371 
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  Figur 50: Overflaterensing av støv og smuss              Figur 51: Detalj av  rensing av overflatesmuss   
                   med triammoniumcitrat     
 
 
 
 
   Ferdig renset          Etter rensing av fernisslaget,       Etter overflaterensing      Før rensing 
                                  skittlag ligger igjen på                 av fernisslaget 
                                  malingsoverflaten                                                                             
 
  Figur 52: De ulike rensetrinnene av lyse områder i maleriet                                                                                                           
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                            Figur 53: Delvis renset 
 
 
                    
Figur 54: Detalj av kappefòret delvis renset             Figur 55: Halve ansiktet renset 
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                                  Figur 56: Fjerning av overmaling med saliva 
  
 
                 Figur 57: Rensing av den røde overmalingen. 
 
 
 
 
           Øverste lag med                     Underste lag med                   Originalt malingslag 
           overmaling                             overmaling 
 
                    
                           Figur 58: Fjerning av kitting                         Figur 59: Fjerning av kitting 
                                                                                                                      fra baksiden 
 84
 
                         Figur 60: Maleriet etter fernissering og før retusjering  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                         Figur 61: Kitting av malingstap langs nedre billedkant  
 
 
                         Figur 62: Ferdig retusjert 
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                                      Figur 63: Baksiden etter behandling 
 
 
        Figur 64: Forslag til pynteramme. Fransk Ludvig XIV-ramme
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Vedlegg 1: XRF grafer 
 
XRF målinger i svart område 
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XRF målinger i brunt område 
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XRF målinger i blått område (kappen) 
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XRF målinger i karnasjonsområde (ansikt).  
 
 
 
 90
 
XRF malinger i hvitt område 
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Vedlegg 2: FTIR spektre 
 
FTIR-spektrogram av rød overmaling 
 
 
 
 
4000,0 3600 3200 2800 2400 2000 1800 1600 1400 1200 1000 800 600 450,0
-0,061
-0,05
-0,04
-0,03
-0,02
-0,01
0,00
0,01
0,02
0,03
0,04
0,05
0,06
0,07
0,08
0,09
0,10
0,11
0,12
0,13
0,14
0,15
0,16
0,17
0,18
0,191
cm-1
A 
3891,00
3845,95
3826,19
3810,28
3789,60
3682,28
3655,04
3634,26
3573,01
3318,81
2930,07
2856,79
1713,27
1634,69
1415,10
1048,59
515,92
486,37
467,70
 
 
 
C-C strekk som er typisk for                                                  Mange topper i området   
organiske forbindelser.                                                          som er typisk for harpikser. 
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Referansespekter av akrylharpiks (Neocryl BT-20) fra IRUG 
 
 
 
 
FTIR-spektrogram av akrylferniss på hvitt område 
4000.0 3600 3200 2800 2400 2000 1800 1600 1400 1200 1000 800 600 450.0
-0.21
-0.1
0.0
0.1
0.2
0.3
0.4
0.5
0.6
0.7
0.8
0.90
cm-1
A 
3945.13
3882.81
3839.75
3747.16
3690.37
3649.23
3509.97
3366.94 2930.97
2856.43
2414.04
2363.05
2342.99
2089.95
1869.25
1847.25
1731.44
1717.18
1656.37
1623.93
1559.13
1524.90
1508.15
1425.01
1399.62
1165.38
1103.63
1051.75
876.20
839.41
792.83739.65
678.61
649.12
578.04
564.79
493.65
464.30
455.30
 
 
Liknende topper i samme området som er karakteristiske for akrylharpikser
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Vedlegg 3: Teas løslighetsparameter 
Diagrammet viser løselighetsparametere for vanlige løsemidler.  
1 hexane 
2 white spirits 
3 xylene (dimethylbenzene) 
4 toluene (methylbenzene) 
5 benzene 
6 spirits of turpentine 
7 dichloromethane (methylene chloride) 
8 trichloethane (chloroform) 
9 1,2, dichloroethane 
10 n- butyl acetate 
11 propyl acetate 
12 ethyl acetate 
13 acetone (propanone) 
14 butanone (methane ethyl ketone) 
15 cyclohexanone 
16 butan- 1 -ol (n-butanol) 
17 propan-2-ol (iso-propyl alcohol) 
18 ethanol (ethyl alcohol) 
19 mathanol (methyl alcohol) 
20 N-Methylpyrrolidone 
21 Dimethylformamide 
22 acetonitrile 
23 2-ethoxyethynol (cellosolve) 
24 2-butoxyethanol (butyl collosolve) 
25 collosolve acetate 
26 water 
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Diagrammet viser svellingsområdene for ulike harpikser og 
oljemalingsfilm. 
 
 
Aceton er utenfor svelleområdet til oljemalingsfilmer 
(bestående av blyhvitt).  
  
* Diagrammene er hentet fra: http://www.buildingconservation.com/articles/solvent/diagrams.htm#3 
 95
Vedlegg 4: Originale malingsstrukturer  
 
Alle lagene har to lag med en gulrød grundering hvor det nederste laget er rødest, og det øverste laget har en mer grålig nyanse. 
Dobbeltgrunderingen er en krittgrundering med jernoksidrød og blyrødt/blyhvitt. (SEM-EDX analysene ga utslag på Pb, Fe, Ca, Si og 
Al).   
Farge Område Tverr-
snitt 
Analysemetode Mod/mono/strek Tolkning av 
lagstruktur/pigment 
på grunnlag av 
analysemetode 
Grunnstoffanaly
se med SEM-
EDX 
Pigment 
Blå Blå kappe 4 Stereomikroskop, 
tverrsnitt i 
mikroskop og 
SEM-EDX 
Modellert 2: lys blått 
1: lys gul 
2: Pb, Fe, Ca, 
Si, Al 
1: Pb, Fe, Ca, 
K, Si, Al 
2. Indigo, 
blyhvitt og 
gul oker 
1: Blyhvitt 
og gul oker 
Rød Munn  Stereomikroskop Modellert 3: transparent rød 
2: lys rødt 
1: lys gul 
Nei 3: Organisk 
rød? 
2: Bly-hvitt 
og rødt? 
1: Blyhvitt 
og gul oker 
Brunsvart Øyne  Stereomikroskop Modellert 3: brun/svart 
2: hvit 
1. lys gul 
Nei  
Brunsvart Oval 
bakgrunn 
 Stereomikroskop Monokromt? 2: brun/svart 
1: lys gul 
Nei 2: Bensvart, 
rød oker og 
blyhvitt? 
2: Blyhvitt 
og guloker 
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Brunsvart Øyekontur  Stereomikroskop Strek 3: brun/svart 
2. hvit med røde 
pigmentkorn (hud) 
1. lys gul 
Nei  
Svart/mørk grå Kjole 1 Stereomikroskop, 
tverrsnitt i 
mikroskop og 
SEM-EDX 
Modellert 2: svart/mørk grå 
1: hvit med røde 
pigmentkorn (hud 
underliggende 
portrett?) 
2: Pb, Fe, Ca, P, 
K, Si, Mg, Al 
1:Pb, Hg, S, Fe, 
Ca, Si, Al, K 
2: Blyhvitt 
og bensvart 
1: Blyhvitt 
og sinober 
Svart/mørk grå Bakgrunn  Stereomikroskop Monokromt 2: svart/mørk grå 
1: lys gul 
Nei 2: Bensvart 
og blyhvitt? 
Svart/mørk grå Øyebryn  Stereomikroskop Strek 3: svart/mørk grå 
2: hvit med røde 
pigmentkorn (hud) 
1:lys gul 
 3: Bensvart 
og blyhvitt? 
2: Blyhvitt 
og sinober? 
1:Blyhvitt 
og gul oker 
Hvit Blondekant  Stereomikroskop Modellert, 
transparent og 
opak 
3: hvit 
2: hvit med røde 
pigmentkorn (hud) 
1: lys gul 
Nei 3:Blyhvitt 
2:Blyhvitt 
og sinober 
1: Blyhvitt 
og gul oker 
Hvit/lysgrønn Pels  3 Stereomikroskop, 
tverrsnitt i 
mikroskop og 
SEM-EDX 
Modellert 3: lys grøn 
2: lys grågrønn 
1: lys gul 
2 og 3: Pb, Fe, 
Ca, K, S, Si, Al, 
Mg 
1: Pb, Fe, Ca, 
K, Si, Al 
2 og 3: 
Blyhvitt, 
indigo og 
gul oker 
1: Blyhvitt 
og guloker 
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Hvit/grå Hår  Stereomikroskop Modellert 3: hvit/grå 
2: svart/mørk grå 
1: lys gul 
Nei 2 og 3: 
Blyhvitt og 
bensvart 
1: Blyhvitt 
og gul oker  
Karnasjon Bryst 2 Stereomikroskop, 
tverrsnitt i 
mikroskop og 
SEM-EDX 
Modellert 2 og 3: Hvit med røde 
pigmenter (hud) 
1: lys gul  
 
2 og 3: Pb, Hg, 
Ca, Al, Si 
1: Pb, Fe, Ca, 
K, Si, Al 
2 og 3: 
Blyhvitt og 
sinober 
1: Blyhvitt 
og guloker 
Karnasjon Ansikt  Stereomikroskop  3: kinn: lys rød 
3: nesebor: rød og grå 
3: neserygg: grå 
2: hvit med røde 
pigmentkorn 
1: lys gul  
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Vedlegg 5: Analyselogg  
 
Analyse Dato og tid Tid 
Krympetest av lerretstråder fra 
lerretet 
Januar 2007 20 min 
Fotodokumentasjon (før, under 
og etter behandling, i normal-, 
UV-, IR- gjennom- og sidelys.) 
august 2007-
september 2008 
ca 8 t 
XRF måling 20. mai 2007 1 t 
Røntgenfotografering 24. august 2007 4 t 
Mikroskopi av lerretstråder 27. august 2007 3 t 
Preparering og mikroskopi av 
tverrsnittprøver 
August og september 
2007 
9 t 
Måling av lerretets pH 21. september  30 min. 
Våtkjemiske tester av 
bindemiddel og 
pigmentdokumentasjon 
13. oktober 1 t 
SEM-EDX av tverrsnittprøver 
  
10-11 oktober 2007  7 t 
FTIR analyse av fernisslag og 
rød overmaling 
17oktober 2007 og 
29.august 2008 
5 t 
 Totalt ca 39 t 
• Tolkning av analysene kommer i tillegg. 
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Vedlegg 6: Behandlingsoversikt 
 
Området Metode Konserveringsmaterialer Dato Tid 
Malingslag Forsidebeskyttelse 2% størelim og japanpapir Jan. 2007    0,5 t 
Blindrammen  Polyurethane svamp og 
bomullspinne med lett 
fuktet lunket 
(Sunlight)vann 
31. okt. 2007   
      3 t 
 Lerretets 
bakside 
Tørrens Polyurethane svamp og 
støvsuger 
13. sep. 2007       2 t 
Malingslag Konsolidering Lascaux medium for 
consolidation 
19.-20. sep. 
2007 
      9 t 
Ferniss Rensing av 
overflateskitt 
3% tri-ammoniumcitrate i 
hva 
10.okt. 2007    7,5 t 
Ferniss Fjerning  Acetongel  18. okt.-1. 
nov. 2007 
    13 t 
Malingslag Rensing av 
overflateskitt 
under ferniss 
3% tri-ammoniumcitrate i 
hva 
27. okt.-2. 
nov. 2007 
      5 t 
 
Malingslag Rensing av 
overflatestøv på 
rød overmaling 
Bomullspinne lett fuktet 
med saliva 
27.okt. 2007    1,5 t 
Lerret Planering Lerretet ble planert med 
fuktet trekkpapir og press 
i 8 dager 
15.-23.nov. 
2007  
     3 t 
Lerret Riftreparasjon Polyamid- textil-
Schweisspulver (tråder av 
lin i en av riftene), 
varmenål, tannlegesonde 
og pinsett 
24. nov. 2007 
jun. 2008 
     5 t 
Lerret Kantdublering Linlerret og Beva-371 
film 
3.-5. des. 
2007  
   13 t 
Lerret  Oppspenning Rustfrie stifter 12. jun. 2008      3 t 
Malingslag Fjerning av 
overmaling 
Saliva, etanol og skalpell 12.-18. jun. 
2008 
   49 t 
Malingslag Fernissering MS2A i tre omganger Jun. 2008      1,5 t 
Malingslag  Kitting  Modustuck  23.jun.-sep. 
2008 
       8 t 
 Retusjering  Gamblin 
konserveringsfarger 
28.jun. – 7. 
sep. 
    27 t 
Malingslag Sluttferniss MS2A 26. sep. 2008 
 
    0,5 t 
   Totalt 151,5 t  
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Vedlegg 7: Liste over anvendte konserveringsmaterialer 
 
Materiale Innhold Produsent 
Aceton  Aceton Arcus 
BEVA 371-film til 
kantdublering 
Etylen vinyl acetate Lascaux/Arkivprodukter AS 
Carbopol EZ2 (tykningsmiddel) Linden chemicals 
Etanol 100 %  Arcus 
Ethomeen C25 Kokosfettamintoksilat Akzo Nobel Surfaces 
Chemistry AB 
Gamblin konserveringsfarger Laropal A 81 og pigmenter Gamblin Artists Colours 
Japanpapir  Cellulose T.N Lawrence & Son 
Kanalplast til bakplate  Arkivprodukter A.S 
Lascaux medium for 
consolidation 
Vannbasert akryl copolymer Lascaux Colours & Restauro 
Linlerret upreparert nr. 5804, 
til kantdublering 
100 % Lin Libeco, Belgia/KEM 
Modostuck til kitting Kalsiumkarbonat, 
bariumsulfat 
Jensen Coating Products Aps 
MS2A til ferniss Redusert ketonharpiks Arkivprodukter AS 
Polyamid-textil-Sweisspulver 
5065 
Copolyamid Lascaux Colours & Restauro 
Rensesvamp  Polyurethane  Arkivprodukter AS 
Stifter til oppspenning Rustfrie 8 mm inox stifter Isaberg Rapid AB 
Størelim Svømmeblære fra størfisk Conservation Resources 
Triammoniumcitrat  AnalaR/Kebo lab 
White Spirit til ferniss  Arcus 
 
 
                                     
